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Pre fazione 


I titolo spiega lo scopo di questo lavoro: esso non ha altra 
I pretesa che quella di rendere più agevole al Pubblico Italia- 
no la comprensione dell’arte pittorica giapponese moderna in 
istile classico, di cui quel centinaio di opere esposte dal Barone 
Okura a Roma, nella Primavera del 1930, saranno la più 


genuina espressione. 


La difficoltà di penetrare, di assimilare, e pertanto di far 
comprendere le caratteristiche più spiccate della mentalità artistica 
di questo popolo, mi hanno consigliato di far appello ai più 
valenti in arte per inquadrare il loro concetto artistico nelle mie 
impressioni. Ognuno di essi ha trattato qui con me di quelle 
manifestazioni che hanno formato la finalità della loro vita 


d’artista o di studioso. 


E così il Prof. N. Masaki, Gr. Uff. Mauriziano, Direttore 
della Accademia Imperiale delle Belle Arti, una delle più im- 
portanti personalità del mondo artistico giapponese, ha scritto 
un autorevole studio sulle Belle Arti in Giappone e la loro ap- 
plicazione all’arte industriale e il Prof. Teijiro Mizoguchi, Capo 
della Sezione di Arte del Museo Imperiale a Tokio, storico 
profondo e critico acuto, ha contribuito un pregevole studio 
sui paraventi. Il Signor Yokoyama Taikwan, Capo-scuola della 
Nippon Bijutsu-in, e il Sig. Yoshisaburò Kawai, uno dei capi della 
scuola accademica, hanno entrambi lumeggiato gli ideali artistici 


che animano i loro rispettivi gruppi; mentre il Prof, Eikyù 


Matsuoka e il Sig. Kiyokata Kaburaki, ambedue della Commis 
sione Esaminatrice della Accademia delle Belle Arti, hanno 
scritto intorno ai rotoli istoriati detti “ Emakimono” e alla pittura 
“Ukiyo-e,” tradizionali e caratteristiche manifestazioni dell'Arte 
Giapponese. Inoltre i Signori Zenei Yasuda e “Nobuyoshi Ike 
nouchi (Direttore della Associazione per il “NO” dramma), pro- 


fondi conoscitori di tal interessantissima forma di arte dram- 


matica, hanno scritto sulle maschere e sulla storia del “N60” 
dramma. Infine, il Dott. Ozawa ha posto in rilievo il posto 
importante che il “ Tokonoma” occupa nelle case e nell'arte 
giapponesi, il Signor Yukihiko Yasuda ha scritto sugli abiti giap- 
ponesi e il Signor Hyakusui Hirafuku sulla rappresentazione 
poetica degli animali nella pittura. 

A questi collaboratori vada il mio ringraziamento. In par- 
ticolar modo poi, sono riconoscente al Taikwan, pittore eccelso 
della grazia e della forza, peri suoi preziosi consigli, al Signor 
Garuyo Nakamura che ha disegnato le vignette che illustrano il 
testo, al Prof. Mizoguchi per le sue preziose indicazioni, al pittore 
Terasaki, figlio dell’arte pittorica italiana, per il suo aiuto ed al 
Signor Otsuka, uno dei maggiori periti in fatto di riproduzioni 
d’arte, grazie alla cui opera veramente artistica il lettore potrà 
farsi una idea più precisa di quello che sia l’arte giapponese. 

Debbo inoltre manifestare il mio grato animo ad Alfonso 
Gasco, R. Console Generale a Kobe, che una lunga carriera 
vissuta in pro della Patria in Giappone ha messo in grado di 
darmi eccellenti traduzioni degli scritti giapponesi, opera ardua 
che nessun altro italiano avrebbe potutocompiere così abilmente; 
ed ad Arundell del Re, Professore di Letteratura Inglese nella 
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Imperiale Univer sità di Tokio che, in una severa disciplina di 
studi e di lavoro, trova la fede per sempre meglio servire gli I 
interessi dell’Italia. 
Il Giappone è un Popolo di artisti: il Barone Okura, con 
| questa Esposizione di Roma ne offre la miglior dimostrazione, È ; 
*. Gli Italiani apprezzeranno questo gesto. È 
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L'Arte Giapponese e l’Occidenie 


gprs delle Belle Arti al Giappone ha una ben lunga 
storia. Legioni di insigni maestri, succedutisi attraverso 
remote generazioni, hanno creato scuole e sottoscuole, talora 
divergenti tra loro, ma l’alto senso di nobiltà e di fine eleganza, 
caratteristica permanente dell'Arte Giapponese, che non consente 
facile imitazione forestiera, ha continuato senza tregua a recare 
fino ad oggi una larga e splendida messe di frutti alla causa della 
cultura artistica mondiale. Quando il Giappone, agli albori del 
Meiji, riprese le sue interrotte relazioni d'oltremare, molti dei 
suoi artisti, allucinati dalla penetrante influenza occidentale, 
presero a tralignare dalla retta via recando seria iattura alle 
classiche e ortodosse tradizioni indigene; ma, a riscattarle da 
una degenerante e caotica confusione, sorsero tosto maestri 
preclari che, con mirabile intelletto d’arte, le ricondussero sulle 
loro etniche e gloriose orme, scongiurando in tempo, inquina- 
zioni e deterioramenti. Allorchè, per la prima volta, vennero 
in moda le Esposizioni di Belle Arti, non eran pochi gli artisti 
che, pur di vedere ammessi alle mostre i loro lavori, sacrifica- 
vano la individuale originalità, unicamente ligi alle predilezioni 
delle Commissioni Esaminatrici ed al volgar gusto del pubblico. 
Tale voga cortigiana originò produzioni pseudo-artistiche— sug- 
gerite dalla bassa finalità di farle accettare nei Saloni col miraggio 
di una facile gloriola— dolorosamente deplorate dai veri conosci 
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tori d’arte dell’epoca! Trascorsa l'Era di “ Taisho ”, una rige- 
nerata coscienza artistica gradualmente ha ridestato il culto delle 
vecchie tradizioni, ridivenute appassionato soggetto di studio e 
di esame. Le artistiche produzioni di questo periodo, sebbene 
lascino tuttora margine di possibili migliorie e riforme, pur 
dimostrano al mondo l’alta ispirazione che anima le artistiche 
attività odierne del Paese in paragone all’andazzo ibrido e supino 
del periodo anteriore di “ Showa”, ben legittimando l’opinione 
che il Giappone attraversa oggidi uno dei più rigogliosi momenti 
nella storia delle sue Belle Arti. 


È rimarchevole la desta attenzione che le Nazioni d'Europa 
e l'America rivolgono attualmente verso l'Oriente con l’obbietto 
di studiarne tanto la sua letteratura quanto le sue Belle Arti, 
desiderose di vieppiù famigliarizzarsi con esse per una mig 
comprensione ed adeguato apprezzamento. Se la costatazione #É 
di siffatto fenomeno è per il Giappone, qual primo rappresentante 
dell'Arte Orientale, ragione di lusinghiero compiacimento, è 
pur vero che tale attenzione d'oltremare, rivolta alle nostre 
manifestazioni estetiche, debba ravvivare il senso della nostra i 3 
responsabilità nazionale, tesa alla mira di rinserrare ognor più 
attraverso l’arte legami di amichevole e pacifica intesa fra l’Ori- 
ente e l'Occidente. Nei giudizi portati sull'arte nostrana da —— 
gran parte delle Nazioni europee e dall’ America, è evidente una — È 
singolare predilezione verso le sue vecchie manifestazioni di | 
carattere archeologico ed in specie verso le silografie della scuola — 
di pittura, detta “ Ukiyo-e”, le quali, all’estero, con dolorosa | 
nostra sorpresa, paiono essere considerate quasi l’unica espres 
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sione più elevata e caratteristica delle Belle Arti nostrane. Tale 
esclusivo orientamento di giudizio critico, mentre conduce a 
limitare il meritato apprezzamento estensibile al vasto e ricco 
campo delle nostre Belle Arti, rappresenta sfortunatamente una 
renîbra al potenziale loro florido sviluppo, sviluppo che ci sta così 
profondamente a cuore in quanto che reca pure un portato della 
Rinascenza del Giappone moderno alla propria Civiltà. La 
situazione geografica poi del nostro Paese, sito in un lembo dello 
Estremo Oriente ed il suo isolamento dalle correnti vive degli 
scambi culturali nel mondo, rendono arduo il compito di propa- 
gandare all’estero l’arte nostra. Dei tentativi per farla quivi 
conoscere ed apprezzare sono stati fatti, a più riprese, in epoche 
recenti, ma, sia per difetto delle organizzazioni delle mostre 
condotte su gretta scala, sia per la povertà delle opere esibite da 
artisti mestieranti e senza scrupoli, a cui ho più sopra alluso, i 
risultati sono stati disastrosi poichè, con le loro opere, gabellate 
come reali esponenti dell’arte giapponese, si è data di questa una 
penosa impressione. Chi non deplora oggi l’imperdonabile 
impreparazione e la difettosa organizzazione di tali esibizioni? 


Le differenze e le anomalie che tuttoggi è agevole rilevare 
quando si comparano aspetti di natura ed usanze di vita dispa- 
rate fra l'Oriente e l'Occidente, si riflettono anche nel quadro 
delle Belle Arti dei due continenti, quasi che queste fossero 
fiori di giardini diversi traspiantati in vasi distinti. Questo rilievo 
vuole spiegare come, nel presentare all’estero i capolavori della 
Arte nostra, è di somma importanza ambientarli armoniosa- 
mente nelle Mostre con speciali cure e riguardi ai loro esotici 
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caratteri. E solo cosi che l’opera artistica giapponese, giudizone. — 
mente prescelta, rifulgerà nella pienezza di tutti i suoi pregi, > 


Non sarebbe fuori luogo, in tali circostanze, appendere all'opera 3 
esposta un cartellino accuratamente spiegativo del soggetto per — 
la miglior comprensione da parte dello spettatore forestiero, — 


In tali dettagli è la via più corta e sicura per diffondere all’estero 
la gloria dell'Arte nostra. 


Sulle considerazioni suaccennate ho spesso avuto modo 
d’intrattenermi con i più grandi artisti giapponesi, quali i Signori — 
Seiho Takeuchi, Taikan Yokoyama, Gyokudo Kawai ed altri, — 
Li ho tutti trovati meco in perfetto accordo non solo, ma entu 
siasticamente disposti a concedermi il loro autorevole consiglio — 
quali promotori di una Mostra d’Arte Giapponese da tenersi 
prossimamente in Italia, Paese che ha per noi special sedi ne, 
essendo da antico tempo la più gloriosa sede dell'Arte, . 


: 


si 


- debbo specialmente esprimere la mia più viva gratitudine per 


l'eccezionale collaborazione concessa alla organizzazione di qu 


mostra da S.E. il Barone Aloisi, Ambasciatore di SM. il Ri 5 


d’Italia, il quale ha saputo anche scrivere delle pagine intere 
sull’Arte Giapponese. Sono così posto in grado di 
all'Italia che oggi, sotto il governo illuminato di Sua Maestà 
Re Vittorio Emanuele II° di Savoia, e la guida del Suo grand 
Primo Ministro, Benito Mussolini, risveglia sempre più i 
patia e l'ammirazione della Nazione Giapponese, questo oma 
delle Belle Arti giapponesi, il fiore più bello della nostra cultu 
e civiltà, realizzando in tale modo un’aspirazione da me li 


mente accarezzata. «1908 


n 


Se poi, nella ressa delle complicazioni internazionali che 
affliggono oggidì l'umanità, l’attuazione di questo mio progetto 
potesse fortunatamente recare un minimo “quid” atto a pro- 
muovere l’Ideale della Pace Mondiale col ministero dell'Arte, 
pura espressione di quanto v’è sulla terra di più grande e di più 
nobile, la mia gioia non avrebbe allora aspirazione maggiore! 


BARON KISHICHIRO OKURA. 
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Saggi sull Arte Giapponese 


Introduzione all’ Arte Giapponese 


U” scrittore americano, E.E. Hale; ha chiamato il Giap- 
pone l’Italia dell'Est. Egli scriveva allora in tema di 
politica commentando l’apertura dei porti giapponesi al com- 
mercio mondiale, e forse non sapeva tutta l’estensione che 
poteva avere il suo termine di paragone. 

Sorte ambedue da antichissime e nobili razz le due Nazioni 
hanno iniziato e compiuto quasi nello stesso tempo un nuovo e 
splendido rinascimento che è stato scolpito da Mussolini, nel 
suo messaggio alla nazione giapponese in occasione dell’Incoro- 
nazione con le brevi parole seguenti: ‘ E maggiormente com- 
prendo questo miracolo di trasformazione permesso dalla mera- 
vigliosa forza di volere e dall’altissimo amor di patria ai quali 
viene educata la gioventù giapponese, giacchè sono queste le 
stesse forze ideali che hanno animato e sostenuto la Rivoluzione 
Fascista.” 

“E così che l’anima italiana e l’anima giapponese, figlie di 
due diverse civiltà ma egualmente antiche e rinnovate dalla 
stessa fede, s'incontrano oggi fra le primissime avanguardie della 
storia, comprendendosi, rispettandosi ed amandosi.” 

Il Capo del Governo Italiano manifestava questo suo 
pensiero prima‘che fosse sorta l’idea di tenere una esposizione 
d’arte giapponese a Roma, e le sue parole si direbbero dettate 
per spiegare il significato morale di questa eccezionale e direi 
quasi unica manifestazione italo-giapponese. 


L’arte trae le sue origini dagli strati profondi dell’istinto 
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nazionale e si svolge e confonde colla storia del paese ; essa è il 
frutto di un ambiente e l'esponente di una coscienza. 

Se i prinicipi del Bushidò dunque, messi in paragone di 
quelli fascisti, convergono verso gli stessi ideali, devono produrre 
nelle loro arti delle manifestazioni che è interessante di penetrare 
in una atmosfera atta a comprenderle : e nessuna città meglio 
di Roma poteva farlo. si 

Ed è stato questo il concetto direttivo che ha animato tutti 
quei prominenti artisti giapponesi, che all'appello del Barone 
Okura, mecenate delle arti, si sono raggruppati intorno a lui per 
far vivere nell’Urbe l’anima giapponese, antica e nuova, nei suoi 
più caratteristici aspetti. 

Essa si manifesterà a traverso quei capolavori della pittura 
(Kakemono), della lacca, del cloisonné, degli avori ecc., esposti 


per geniale volere degli animatori della esposizione, nel loro 
vero sfondo prettamente nazionale che riporterà, a differenza di 
quanto possono fare i muri europei, quelle opere d’arte in un F: 
quadro prettamente giapponese: l'unica maniera per poterli È 
realmente giudicare. 5: 

Tali principi informatori dell'esposizione saranno meglio "2 
compresi dopo aver presentato l’ambiente dove è nata e sì; 
vivifica l’arte giapponese, ed accennato succintamente al suo | 
sviluppo. 
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L'Impero, ricco di una storia più che millenaria, vive su 
delle isole, piccole e grandi, più di seicento, distese quasi dal 
nord al sud, dalle zone gelide ai tropici, come antemurale 
formidabile che protegge la Cina, nel vicino continente, dalla 


d 


(1873—) 


CREPUSCOLO (Kakemono), di Gyokudo Kawai. 


PRIMAVERA NEL VILLAGGIO ALPESTRE (Kakemono), n 
di Gyokud6 Kawai. (1873—) 


immensità dell'Oceano Pacifico. Le sue rive orientali segnano 
le ultime frontiere del mondo estremo-orientale, mentre quelle 
occidentali, divise da mari interni dalle vicine coste dell’Impero 
Celeste, spiegano facilmente l’influenza che Cinesi e Coreani 
hanno avuto sulla cultura e sull'arte del Giappone, influenza 
che non ha però alterato il carattere marcato della sua razza, 
e la fisionomia personale di tutta la sua produzione intellettuale 
ed artistica. 

Trattasi di un territorio frazionato, montagnoso e volcanico, 
che il mare lambisce con mille fantasie della natura facendone 
un paese ammirevole dove il pratico ed il pittoresco si 
combinano in un'armonia di effetti : le linee dure delle sue coste 
frastagliate, delle sue isole, delle sue caratteristiche montagne 
che ricordano gli sfondi dei quadri dei nostri diversi maestri del 
Rinascimento; ed infine la violenza dei suoi fiumi e delle sue 
cascate, sono raddolciti dall'atmosfera speciale del clima giappo- 
nese che avvolge i contorni e li tempera, come è subito visibile 
arrivando tra le isole del suo Mare Interno, oasi di calma e di 
bellezza. 

Il rilievo dei terreni è di una diversità infinita, le sue rocce 
volcaniche sono gigantesche e spaventose e sovente finiscono a 
picco nel mare; gli alberi, nani o naturali, sono obbligati da 
sforzi atavici a produrre contorsioni speciali per adattarsi alla 
natura, ed i colori della vegetazione sono smaglianti : tutti questi 
contrasti si armonizzano però in un insieme vago ed indefinito 
che lascia il campo libero alla fantasia ed alla meditazione. 

Ma la razza, a differenza delle altre estremo-orientali, non 
è meditativa chè, per l’asprezza del suo territorio, e sotto 
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l'influenza del clima, agisce e vive e non si culla nei ricordi, 
La differenza delle stagioni, la diversità dei climi, dal Nord 
al Sud, i contrasti atmosferici violenti dei mari che circondano 
queste isole, e i movimenti sismici assai soventi, risvegliano ed 
aguzzano lo spirito dell’uomo portandolo ad occuparsi 
degli aspetti della natura. E così è che nella pittura il paesaggio 
è predominante. La situazione insulare del Giappone lo ha poi È 
difeso da ogni invasione, ha stimolato la coesione del suo 
popolo che ha potuto regolarmente proseguire indisturbato il è 
suo sforzo artistico attraverso i secoli della sua storia. 
Sforzo di adattamento, di genialità, di nile sfumature, 


innato di estrema cortesia. a 
Il dolore, le passioni, la collera, gli istinti violenti, come "| 
pure le gioie estreme sono apparentemente invisibili perchè 
represse in un rigido riserbo; ed esse non alterano la dolcezza 
dei costumi. È 
La natura comunica il suo sorriso agli uomini e alle cose, — 
ai borghi e alle città; le vie giapponesi, sia dei grandi centri | 
come quelle dei villaggi, ne sono l’espressione. Sono vie di 
festa, dai colori smaglianti delle oriflamme ai toni opachi delle 
mille lanterne, dalle gaie tinte dei kimono a tutte le sfumati e 
del giallo nei legni delle case. Queste si susseguono, varie 
forma, ma tutte piccole, comode, accoglienti e, nell’ architet de 
non molto dissimili da piccoli tempi. In ciascuna, al piante 
reno, un commercio di ninnoli, bambole, dolciumi, po cellar 
stoffe o “Rena a ero, di roc giapponesi anch'essi spes 
vSP 3 


SRI DEVI, Pittura su canapa. Periodo di Nara. Nara, tempio di Yakushi-ji. 
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AKAFUDÒ. Dettaglio di (Kahemono). Periodo di Fujiwara. Koyasan, My6-&-in. 


ikpintia colori smaglianti) quasi una fiera permanente per 
quello sciame di meravigliosi bambini dalle gote rosse e dai 
dimono a fiori, che le popolano storditi di muoversi in tanta 
allegria di colori. E questa tonalità della vita insieme alle 
abitudini del popolo hanno esercitato certamente un'influenza 
sulle Belle Arti. 

Ma a fianco di queste qualità amabili e cortesi, l'animo 
giapponese, che si è rivelato negli ultimi anni al mondo con 
fulgidi esempi di valore, ha un sustrato di virilità, di energia, di 
moralità, e sopratutto di onestà e di sentimenti cavallereschi, che 
si riflette nei principi del famoso Bushid6, il codice del guer- 
riero, ai quali le generazioni successive hanno attinto fino ad 
oggi l’essenza della vita prettamente giapponese. 

Cosi nel mentre la bellezza della natura e la relativa facilità 
della vita, hanno assicurato ai Giapponesi una sorte prospera e 
felice, che è appunto causa delle loro abitudini graziose, la 
natura vulcanica del suolo, i cataclismi, ed il loro istinto 
guerriero, hanno stimulato le energie e lasciato una 
impronta sulle loro tendenze artistiche sotto questo duplice 
aspetto :—contrasto cioè della dolcezza dei costumi e della forza ; 
del carattere. 

La montagna nazionale, divina e sacra—il nti degli 


artisti, dei poeti, degli avventurosi e ost innamorati, che , dia 
sovrasta maestosamente con i suoi metri di altezza il E 
creò lp ci 13 
Hit se ne possono scorgere la vette nevose; è il imbolo Riagli 


tico, ui so po pin delPaste: giapponi 


colorazioni delicate, che appena si indovinano perchè quasi 
sempre avvolte in un atmosfera velata, Fuji-yama nasconde fra i 
suoi dirupi, l'energia vulcanica che prima sboccava dal suo 
cratere e che fa sempre temare la terra dell'Impero. 

È questo contrasto della dolcezza e della forza, armoniz 
zato nelle linee pittoriche, che forma una delle principali 
caratteristiche dell’arte giapponese. 

In generale, e malgrado la contraria credenza che il 
Giapponese sia minuzioso perchè estremamente abile manual 
mente nei lavori, egli non scompone idee e fatti per analizzare, 
ma giudica sinteticamente: quindi in pittura, per lo più il | 
Kakemono rileva è vero un dettaglio, molto abile di fattura, ma 
questo è accompagnato solo da linee vaghe, da contorni indefi-- 
niti, senza sfondo alcuno, per modo che la imaginazione da 
prima divelta dal dettaglio, si spazia poi liberamente secondo la 
fantasia dell’osservatore. 

Così la semplicità assoluta, specialmente in pittura, è in 
grande onore : l’artista spesso ricerca esclusivamente la linea, il 
tratto che esprima la forma delle cose, disdegna i colori fortie | 
crudi ed evita di risvegliare sensazioni violenti e basse. La 
pittura giapponese ha sovente tutti i caratteri di uno schizzo è 
pertanto i materiali di lavoro sono pennello e inchiostro di 
China. L'abilità inveterata a riprodurre sempre gli stess 
oggetti culmina in una maestria del tocco per cui gli effet i 
carattere, le rassomiglianze sono date dalla più o meno e 
rezza, rigidità, velocità o chiarezza della pennellata. L’arte gip. 
ponese ha saputo, senza l’ausilio di colori, raggiungere un al 
10 


scuola di austerità francescana e che, ispirata da concezioni 
filosofiche cinesi dominò, con Sesshii e Kanò, per lunghi 
periodi, l’arte pittorica giapponese, un’altra, più antica, 
magnifica per colori smaglianti, squisita per la precisione e 
fedeltà dei dettagli, ha dato all’arte, attraverso le scuole di 
Tosa e, più vicine a noi, a quella di Korin, delle opere di bel- 
lezza che si sono imposte all’ammirazione del mondo. 

Queste ultime, forse più tipicamente giapponesi, per 
quanto, nei principi, esse pure derivate dalla Cina, hanno 
aggiunto nuovo splendore all’arte ornamentale specie quando fu 
introdotto il fondo oro che fa, di alcuni tipi di paraventi, dei 
meravigliosi oggetti di decorazione. 

Come tecnica dei colori l’arte cinese, e per conseguenza la 
giapponese che ne deriva, non adoperava le ombre, che erano 
sconosciute fino all’arrivo dei Gesuiti in Cina nel cinquecento. 
Furono essi a mostrare i dipinti alla maniera europea che 
sollevarono la più strana curiosità. Laurence Binyon nel 
“London Evening News”, ricordando l’arrivo in Cina, nel 
1730, del Gesuita italiano Giuseppe Castiglione che fu obbligato 
dall’ Imperatore di apprendere lo stile cinese in pittura e che, 
sotto la firma di Roseinei produsse delle opere meravigliose alcune 
delle quali sono state esposte nel dicembre 1928 al Museo 
Imperiale di Tokio ed un altra venduta all’asta pubblica in 
Tokio—racconta di questo pittore che un personaggio del Celeste 
Impero, esaminado un ritratto dipinto da pittore europeo 
dell’epoca, proruppe in questa osservazione ingenua e sincera 
“allora voi în Saro leoni pigra pi metà ua vostro viso.” 


familiarizzati con la pittura europea, e molti di essi sotto 
l'influenza di questa hanno adoperato le ombre. 

La pittura giapponese tradizionale non tiene quindi conto 
nè della prospettiva nè delle ombre, e quantunque talmente 
differente da quella europea va giudicata sotto il duplice punto 
di vista del disegno, che è un linguaggio generale e del colorito, 
nel suo speciale ambiente e sulle conoscenze della natura e “ 
della razza giapponese. Allora soltanto se ne può ben come 
prendere tutta la distinzione ed il senso pittorico nella ripro- 
duzione del bello astratto e la sua tendenza ad un concetto 
alto e mistico, confacente ai principi buddistici predominanti 
nel paese. 

L’influsso delle idee europee, distinguibile qualche volta 


nella tecnica della colorazione, non sempre si riesce.a rintrac-. 


ciare: un’eccitazione esterna, intellettuale artistica O scientifica, — I 
ha una speciale reazione sulla mentalità giapponese; essa lez::i 
riceve con facilità ma la sottopone immediatamente ad un 
lavorio di trasformazione per cui l'idea prende un carattere di 
originalità. 

Ed è ancora più difficile per la mentalità europea di die 
scernere l'influenza che i grandi modelli dell’arte cinese hanno 
avuto sul genio peculiare della razza nipponica la quale, trasfor: 
mandoli e plasmandoli alla sua natura, ne ha ricavato uno stile 
proprio. t9: 

Queste due tendenze: l’europea, e sopratutto la cinese, 
non hanno peraltro intralciato il pieno sviluppo ‘della carat: | 
teristica arte giapponese, grandiosa sopratutto nel dettaglio che 
guida il pensiero allo sviluppo della immaginazione. 3 
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AVALOKITÉSVARA. 


Statua in legno. Periodo di Asuka. Nara, tempio di H 


ory u-ji. 


CAKRAVARTÎ-CINTÀ-MANI AVALOKITÉSVARA. î 
Statua in legno. Periodo di Asuka. Nara, tempio di Chiigi.iji. È 


Chiugu-ji. 


Queste osservazioni non valgono, evidentemente, per 
quegli artisti moderni giapponesi che hanno adottato complete- 
mente idea e tecnica occidentali. La Mostra di Roma mira 
invece sopratutto ad essere un indice dell’arte pittorica giap- 
ponese di stile puramente giapponesc che, pur avendo subito 
idee occidentali, può dirsi classica erede delle tradizioni artistiche 


delle età precedenti. 
* 


Tra la scultura d'Oriente e pi: d'Occidente non si ris 
contrano delle particolarità che rivelano una differenza così 
marcata come nella pittura. I materiali impiegati principal- 
mente per eseguire, nelle prime età della storia artistica giap- 
ponese, le varie figure religiose—Buddha, Kwannon etc, furono 
il legno, l’argilla, il bronzo e la lacca, e raramente la pietra: ma 
il legno è rivenuto in grande onore durante il Medio-Evo 
quando specialmente l’arte si è industrializzata. 

Quest'arte ha avuto dei periodi di grande splendore alle 
epoche di Kwammu Tennò per (opera delle due sette Shingon 
e Tendai), di Fujiwara e di Kamakura. Si sviluppa allora sotto 
forme robuste e vigorose: i giganteschi Daibutsu di Kamakura 
e di Nara, non danno, secondo il mio avviso, l’idea esatta di 
quello che fu la scultura giapponese, la quale, invece, si mostra 
ben più interessante e più accessibile alla mentalità europea nel 
Museo di Nara, che rinchiude gioielli dell’arte scultoria. gi 

L’architettura come la pittura, presenta iche 
spiccatamente giapponesi che la differenziano totalr 
quella europea ed anche sensibilmente da cl ele 1 è 
servita di esempio. Essa ha avuto 0 un'evoluzione 2 


@ 
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Nel primo periodo, il carattere dell’architettura giapponese 


è ispirata ai principi della religione shintoista e quindi intonata 
ad una estrema semplicità di linee in combinazioni armoniose -É 
riposanti all'occhio. Regole rigide e rituali determinavano le 
costruzioni. Ab 
Coll’adozione del Buddismo si apre il secondo periodo; © 
influenzato dall setta dello Zen e dei suoi seguaci e che termina 2 
alla fine dell’epoca Ashikaga (1337-1593). Ma dall’architettura 
cinese, quella giapponese non ha, salvo in rare eccezioni 
come nei tempi e nei palazzi dei Tokugawa a Nikko, preso i 
tetti troppo alti, la confusione dei motivi ; non sovrapposizioni 
inutili nè esuberanza dei rilievi, sotto i quali, l'ossatura dei ; 
monumenti indiani sparisce. Dall’'epoca di Momoyama finoa 
e compresa quella di Tokugawa, (1593-1868), si svolge il terzo 
periodo che fonde l’architettura shintoista con i successivi suoi — 


NERA 


sviluppi di cui la caratteristica principale è la semplicità ela 
leggerezza. i 
Per giudicare dell’arte giapponese della costruzione, bisogna 
astrarsi completamente dalle tradizioni occidentali dell'uso del 
mattone e delle pietra, perchè qui è solo in grande onofe 
legno ed il bambù: questa differenza ha posto, fino a pochi 
anni or sono, il valore del sistema giapponese ad un uit 
direi quasi di poca considerazione come se il materiale ci 
alterasse gli effetti delle linee architettoniche. Crane, nelle 
‘ Impressions of Japanese Architecture” (1905) ha fatto £ 
stizia di questa fallace interpretazione di un’arte delicata 
presenta grande perfezione specialmente nei tempi giap 
La grande abbondanza del legno in Giappone, ed il c 
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vulcanico del suo suolo, sono le ragioni che hanno indotto gli 
abitanti, sin dall'inizio dell’arte architettonica, a servirsi esclu- 
sivamente di cotesto materiale per le loro abitazioni, per cui essi 
hanno raggiunto in questo genere di costruzione una grande 
abilità. Ma l’impiego del legno limita la grandezza delle costru- 
zioni che dovevano poi addicersi, per le proporzioni, ad un paese 
montagnoso quale il Giappone. D'altra parte le antiche e con- 
suetudinarie regole di lutto che imponevano, dopo la morte, la 
ricostruzione della casa, la ferrea etichetta degli Shogun che 
imponeva ai sudditi di non oltrepassare il loro rango nell’impor- 
tanza delle loro abitazioni ed infine il cambiamento continuo 
delle capitali da Nara a Kioto, a Kamakura ecc, a traverso alle 
quali l’Imperatore trasmigrava con tutta la sua corte ed i servizi 
di stato, rendeva praticamente necessario un tipo di dimora a 
carattere temporaneo ed abituava gli abitanti a costruzioni di 
non lunga durata. Quindi in Giappone non esistono costruzioni 
maestose secondo il concetto europeo ed è piuttosto la vastità 
che la grandezza che deve essere presa in considerazione. 

Anche in architettura la semplicità è regola sovrana. 
L’influenza shintoista ha dato alle sue costruzioni un’impronta 
semplice ed austera, classicamente rustica. In occasione delle 
recenti feste dell’Incoronazione di S.M. l’Imperatore del 
Giappone, i tempi dove si svolgevano le cerimonie erano una 
rievocazione delle pure lineee del rito shintoista, le quali 
potentemente concorsero a creare quella atmosfera di solenne 
e penetrante misticismo che avvolse tutte quelle cerimonie. 


Un’ eguale impressione si riporta dinanzi ai tempi di Ise 
(visitati annualmente da milioni di pellegrini devoti) di cui l’uno 
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dedicato alla Dea Madre del Giappone—Amaterasu-Omikami— di 
ove viene conservato lo specchio sacro, e l’altro al nume tutelare 5 
della terra e dei raccolti. & 

Nè sarebbe facile immaginare un luogo più adatto ad 
incutere un senso di riverenza quanto quello in cui questi tempi 
sono situati—sperduti, direi quasi, in mezzo a foreste di grandi Io 
ed altissimi alberi secolari. I tempi stessi sono di fattura È 
semplicissima; non grandi, con tetti spioventi ricoperti di 3 
paglia che rassomigliano alquanto a capanne alpestri, sostenuti, 
alle estremità, da rudi tronchi d'albero incrociati al culmine e 
legati a croce con corde di canape. Dinanzi ad essi un breve Hd 
cortile con i bacini d’acqua lustrale, il portone, della medesima pa 
fattura, ed infine il classico torii shintoista, formato da un si 
grosso tronco d’albero posato orizzontalmente su due tronchi — 
verticali. 

Per quanto, in apparenza, la costruzione dei tempi sembri 
semplice, per non dir rozza essa, in effeto, è dettata da regole 
minuziossisime che determinano non solo il legno e gli altri pr 
materiali da usarsi, ma il modo preciso in cui ogni pezzo deve — 
venire forgiato ed adoperato. Il lavoro lunghissimo di rico 
struzione, che avviene ogni 25 anni, è affidato ad operai scelti, — 
nelle cui famiglie tali lavori sono tradizionali, e sottopoltoat 
speciali prescrizioni rituali. La 

Questi tempi hanno un carattere di maestosità tutta spe: 
ciale ; con linee severe e dignitose, rispecchiano ed esprime no 
lo spirito che li informa, spirito che, sotto certi aspetti, ricorda 


SIE 


quello degli artefici appartenenti alle gilde medioevali che i 


Mati: 


CAKRAVARTÎ-CINTÀ-MANI AVALOKITESVARA. 
È È Statua in bronzo. Periodo di Asuka. Nara, tempio di Oka-dera. 


ARYA AVALOKITESVARA. 
Statua in bronzo. Periodo di Asuka. Nara, tempio di Yakushi-ji. 
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Se dunque forti sensazioni di arte si ritraggono da costru 
zioni fatte soltanto di legno ed esenti da qualsiasi ornamenta- 
zione, le linee e le proporzioni giuocano senza dubbio quegli 
affetti architettonici che finora non erano stati presi nella dovuta 
considerazione. Ma coll’introduzione del Buddismo, che ha 
pure prodotto gioielli d’arte, la semplicità shintoista ha dovuto 
lasciare il posto a maggiori effetti di colori, di composizione e 
di ornamenti, finchè un giusto equilibrio è stato raggiunto fra 
le due tendenze. 

La decorazione interna delle costruzioni giapponesi è invece 
raffinata. Come tutti sanno è costume degli abitanti di non 
avere quasi mobili nelle loro camere e di dormire per terra su 
di una specie di stoia imbottita di paglia detta tatami ; quindi il 
lusso si sfoga nelle decorazioni delle pareti, delle porte, degli 
armadi a muro e dei pannelli di legno sovrastanti, che sono 
fimamente composti di legni rari, e nelle lacche preziose che 
creano ambienti di riposo e di concentrazione. Questi ambienti 
sono generalmente separati da corridoi, dalla luce dell’esterno 
che vi penetra fortemente temperata ed addolcita a traverso 
la carta oleata delle porte scorrevoli sui pavimenti. Anche qui 
l'intimità non è distratta da alcuna violenza di linee o di 
colori, l’attenzione spazia serenamente nell’ambiente, senza 
ostacolo di mobili, per essere qualche volta concentrata su 
qualche oggetto d’arte, messo nel tokonoma che può definirsi il 
posto d’onore della camera giapponese. 

E’ questo uno spazio situato generalmente di fronte alla 
luce esterna, rettangolare, rialzato di qualche diecina di centi- 
metri dal tatami e separato dall’uniformità dell'ambiente che 
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esso domina. Esso è il quadro del prezioso kakemono, (dipinto > 
giapponese)(1) che viene settimanalmente cambiato nelle famiglie 
più facoltose ed ai suoi piedi riceve l'omaggio di qualche lacca 
antica finamente lavorata, o di qualche vaso di giada ode 
cloisonné con fiori nella di cui disposizione i Giapponesi sone i 

maestri. 


E’ un insieme di squisite sensazioni che solo può far cc n 
prendere tutte le sottigliezze dell’arte giapponese ; e solo su 
sfondo si poteva, come fa il Barone Okura nella sua esposizione 
di Roma, far apprezzare la pittura e le varie altre arti che co n 
corrono alla bellezza dello ambiente familiare giapponese. 

Se la grandiosità non può essere il maggior attributo d 
architettura, l'artista giapponese prende la sua splendida ri 
cita nella costruzione delle case, dove si svolge la cerimonia del 
tè, istituzione peculiare alla vita giapponese. Queste | cas : 
(Sukiya) che nessun signore ricco ha trascurato di costruire £ 
suo parco o nel suo giardino, non hanno pretese a rappresen! a 
costruzioni importanti: non son che dei “cottage ”’ dove f 
la fantasia. 

La cerimonia del tè è uno sviluppo del rito dello 2 
quando questa setta si è estesa in Giappone durante il per 
che corrisponde al nostro Rinascimento, e che in Giapl 
chiamasi il periodo di Ashikaga. Lo spirito contemplativ 
solitudine ha spinto i suoi gregari a ritemprarsi in queste 
monie ascetiche e di bellezza. Questo movimento ha 


(1) Il numero di kakemono in un tokonoma non è quasi ma 
periore a tre: ogni stagione, secondo il criterio giapponese ha i 
dipinti adatti. i; 


DUE BODHISATVAS. Pittura sulle porte del Tamamushi-zushi. 
Periodo di Asuka. Nara, tempio di HoryU-ji. 


ADORAZIONE DELLE RELIQUIE DEL BUDDHA. 
Pittura su legno sul piedestallo del Tamamushi-zushi, con decorazioni fatte con ali dello 
scarafaggio di Tamamushi. Periodo di Asuka. Nara, tempio di Horyt-ji. 


grande impulso di ripresa nella decorazione di queste case da 


te e poi in quella di tutte le abitazioni. 

Tali cerimonie hanno pure avuto una influenza dominante 
sui principi di costruzione e di decorazione, totalmente differenti 
dai nostri, in quanto che i principali cultori di tali riunioni, 
artisti e pensatori, contribuirono validamente sulle varie direttive 
e tendenze in fatto di arte. Alla loro azione è dovuto il cam- 
biamento avvenuto nell’architettura classica come pure l'adozione 
del nuovo stile delle case da tè nei palazzi e dei monasteri 
costruiti dopo il secolo XVI°. La Villa Imperiale di Katsura, il 
Castello di Nagoya e quello di Mito, e altri monasteri e giardini 
celebri nel Giappone hanno risentito di questa influenza. 
Questa, ‘oltre l’architettura, ha invaso il campo dell’arte 
giapponese in tutte le sue manifestazioni industriali: la 
ceramica, la potteria, le fabbriche tessili sono state riformate e 
ingentilite fino a produrre quei capolavori oggi tanto ricercati. 

L’arte giapponese, e specialmente quella pittorica, che si 
manifesta a primo aspetto così differente dalla nostra, ha 
tuttavia con la produzione dei suoi capolavori, così simbolici 
nella loro indeterminatezza, così fini, così reali quando 
riproducono fiori ed animali e tanto delicati da far quasi 
percepire ai sensi il fruscio del vento attraverso a quelle foreste 
di bambù magistralmente cesellati dal pennello, un’ affinità con 
i nostri sommi prodotti artistici. 

Qualsiasi antagonismo nelle tecniche impiegate deve cedere 
il posto alla considerazione dell’arte nel suo insieme, per quello 
che rappresenta e per ciò che produce. E per quanto esotica e 
strana potrebbe a prima vista apparire questa arte estremo- 
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orientale, con le sue più belle manifestazioni essa si presenta 
complementare a quella occidentale nella descrizione degli stati 
più profondi della natura umana. 

Questa Esposizione è dedicata al Popolo Italiano e destinata 
a risvegliare in lui una concordanza artistica con quello giap 
ponese : chè se il primo ha uno spiccato apprezzamento per l; 
Bellezza, il secondo ne ha altrettanto per la Natura. 

Qualche accenno alla cronologia farà meglio comprendere 
perchè il Giappone moderno, secondo i suoi critici, si consideri 
come il vero depositario della cultura asiatica che qui soltanto 
dovrebbe essere studiata a traverso le sue manifestazioni artis: 
tiche. 


* * & 


Nella sua evoluzione storica l'Impero del Sol-Levante si è 
mantenuto sempre fedele all'anima asiatica; tale tenacità di 
sentimenti si è conservata anche, e principalmente, allorché, 
l'influenza delle idee occidentali ha trasformato il Giappone 
nell'attuale grande potenza mondiale. 

Come l’Italia, il Giappone nella sua formidabile evoluzione 
deve vivere ed agire nella memoria del suo passato e la sua arte 
si basa, come quella occidentale, sopra una filosofia della vita e 


della religione. Gli scopi sono identici anche se i mezzi e le 


tendenze per arrivarvi sono differenti : all’espansività occidentale 


fa riscontro la concentrazione orientale. 


Dall’arte shintoista primitiva e con successive ondate di 


influenze continentali del Confucianismo, Laoismo, Taoismo, si 


arriva in Giappone al primo periodo del Buddismo, introdotto 
dalla Corea nel 552 A.D., chiamato il periodo di Suiko Tenno.e 
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odo di Asuka. 


BODHISATVA. Dettaglio di una pittura murale nel Kondo. Peri 
Nara, tempio di Ho 


PAGODA. Periodo di Asuka. Nara, tempio di Horyt.ji. 
KONDÒ. Periodo di Asuka: Nara, tempio di Horyt.ji. 


di Asuka perchè la capitale era in quella provincia. 


Periodo di Asuka. 
(540-710 A.D.) 


Per valutare esattamente le influenze di queste varie reli- 
gioni sull’arte giapponese è opportuno ricordarsi che il concetto 
fondamentale del Confucianismo è l’ordine e l’armonia, basato 
su regole fisse della Società; che il Buddismo è una religone 
d’immaginazione e di rinunzia che insegna la irrealtà degli 
oggetti dei sensi e cerca l’unione con l'Assoluto ; che il Taoismo 
della scuola materialista, discendente dell’alchimia, cerca l’elixir 
della vita prolungando la presente esistenza, e quello della 
scuola filosofica (detta Laoista), accettando la vita quale è, cerca 
di purificarla e tende, in contrasto al Confucianismo, alla 
indipendenza e alla individualità; e che infine lo Shintoismo, 
religione nazionale del Giappone, mira alla semplicità. 

Il periodo di Asuka è caratterizzato dall’influenza sullo 
sviluppo dell’arte giapponese degli ideali spirituali della muova 
fede buddista. Il propagarsi di questa fu seguito da grande 
attività nella costruzione di tempi che raggiunge un livello 
sconosciuto fino ad allora con l’arrivo di artisti ed artigiani 
coreani. Caratteristico è il tipo di recinto contenente sette 
tempi buddisti architettonicamente vari in stile coreano, detto 
Schichi-do-Garan e che, nei periodi successivi, furono costruiti in 
stile cinese. La pittura è largamente infiuenzata dalla scuola 
cinese delle ‘ Sei Dinastie,” mentre la scultura inizia i suoi 


capolavori in legno e bronzo a Nara, 
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Periodo di Nara. i 
(710-794 A.D.) 

Il periodo di Nara che si apre verso l’inizio del secolo 
ottavo è dominato in Giappone e in Cina da grandi figure 
politiche che fissano il pensiero asiatico in religione e nell’assetto 
politico. Cessa la disintegrazione di tre secoli delle Sei Dinastie 
dell'Impero Cinese mercè l’opera dell’Imperatore T'ang che 
riunisce tutto il paese, ed il periodo filosofico, culturale ed 
artistico che ne segue prende nella storia il suo nome, Com 
temporaneamente in Giappone gli Imperatori Tenji e Temmu. 
hanno ragione del potere dei nobili che riescono ad abbattere È 
consolidando così il potere imperiale. i 

Il periodo di Nara è notevole per la sua opulenza che 
comincia con la Trinità di Amida di Yakishiji ed e seguita | 
dalla Trinità di Yakushi, senza dubbio il più bel esemplare di 
quest'arte. Si deve ricordare anche la Kwannon di Toindolll 
il Sakya di Kanimanji e la statua di Ganjin fondatore del 
Toshodaiji. Vi è poi la statua del discepolo piangente sulle. 
morte di Buddha ed altre di bonzi che potrebbero degnamente 
figurare nei musei di Firenze. L’era dei grandi bronzi c mina 
però nel colossale Roshana Buddha di Nara di gran bellezza e ed 
arditezza di concetto. È la più grande statua del mondo fusa i n 


A 


bronzo. 7 hi 


Però la mentalità giapponese che, come quella estremo: 


orientale, ha un concetto differente dal nostro del comp 


dell’uomo nell’universo,D è più dedita all’ammirazione d 


(1) Nel concetto occidentale l’uomo, eroe dell’esistenza, sta al ce 
della vita: in Estremo Oriente invece 1° individuo fa parte del peg 


che e il tutto in arte. È ES 
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SAKYAMUNI. Statua in legno. Periodo di Heian. Nara, tempio di Muro-ji. 


VAJRAPANI. Statua in legno. Periodo di Nara. Nara, nel Nandai-mon, tempio di Horyu:ji 


natura e del paesaggio che al ritratto ed ha quindi molto facil- 
mente adottato la scultura come arte sussidiaria la quale più 
tardi, declinando, diventa puramente ausiliaria della architettura. 
E in queste tendenze si specializza nel legno scolpito, sui 
paraventi e sulle lacche, negli avori e nelle netsuke, ninnoli 
che servono di sospensione ed ornamento delle famose scato- 
lette di medicinali dette 70; in quest'ultime la fantasia e 


l’abilità giapponese si manifestano sovrane. 


Periodo di Heian. 
(704-859 D.A.) 


E’ un momento storico di grande importanza che dà un 
nuovo sviluppo alla arte e alla cultura in Giappone, la quale 
essenzialmente continentale nel suo carattere, comincia da ora 
a divenire nazionalmente giapponese; tendemza questa che si 
accentua nell’arte forte e vitale questo di periodo detto di Heian. 


Periodo di Fujiwara. 
(0589-1192 D.A.) 


Da questi ultimi anni e per tre secoli ancora la famiglia 
Fujiwara ha la predominanza politica e dà il nome a questo 
nuovo periodo d’arte. 

Queste quattro epoche dell’arte giapponese, e cioè quella 
di Suiko-Tenno, Nara, Heian e Fujiwara, chiudono il ciclo 
della prima influenza cinese delle Sei Dinastie e di quella 
Tang sul Giappone. 

In pittura il Giappone crea il proprio stile, e le scuole di 
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Kose, Kasuga e Tosa (come pure i preti artisti Kakujit, Toba 
Soyo) cominciano a fiorire: dai modelli religiosi si passo alle 


pitture decorative. 

In scultura queste ultime tre epoche producono artisti come 
Jocho ed altri che possono essere considerati i padri della 
scultura giapponese. Il disegno architettonico che si sviluppa 
e fa nuovi progressi si basa non già sul concetto di simmetria 
bensì su quello di una disposizione delle masse che è ad un 


tempo dissimetrica ed equilibrata, 


Periodo di Kamabura. 
(7192-1337 A.D.) 


Verso il 1200 un clan militare si impadroniva dello 
Shogunato e stabiliva la capitale a Kamakura dando inizio ad 
un periodo d’arte conosciuto sotto il nome di quella città 
(Kamakura) e che dura fino al 1337 A.D. Esso è caratterizzato 
dal pieno sviluppo delle nozioni del diritto feudale e di indi- 
vidualismo che inaugura un'età di eroismo romantico affine allo 
spirito europeo nei suoi tempi cavallereschi. Si sviluppa il 
grande ideale del samurai:—tempi virili nella loro rigorosa 
semplicità in contrasto con l’eleganza effeminata del precedente 
periodo Fujiwara. L'arte risente di questa aureola di leggenda 
eroica che circonda il feudalismo ed il dispotismo militare. 

La pittura si specializza nei makimono, rotoli di pergamena 
finamente lavorati quasi miniaturizzati, ove dipinti ed ornamenti 
sono intercalati da testi scritti. Essi riproducono spesso scene 
di terrote le quali, come scrive il grande critico di arte Okakuta 


Kakuzo, suggeriscono le immagini dell'Inferno di Dante. Fra i 
24 


HOWODO. nel recinto del tempio del Byodo-in. (Kioto) 


ù SS e 


ASS 


DAIBUTSU-DEN. Periodo di Kamakura. Nara, tempio di Todai-ji. 


TEMPIO DI KINKWAKU-JI. Periodo di Ashikaga. (Kioto) 


HIUN-KAKU. Periodo di Momoyama. (Kioto) Ù 


A 


makimono più celebri vi sono quelli di Sumiyoshi Keion che 


sono una delle cose più belle lasciate da questo artista della 
scuola di Tosa. 

Fra le più. conosciute produzioni scultorie di quel tempo 
v'è il grande Daibutsu (Buddha) di Kamakura, meta di pelle 
grinaggio turistico. Gli scultori seguirono il metodo di Jocho 
del precedente periodo ma su indirizzo più realistico, secondo 
i gusti del tempo. Tra di essi Kokei, Tankei, Kwaikei, Tokei e 
Unkei furono i più famosi. 

In architettura il periodo è specialmente influenzato dalla 
setta dello Zen oramai largamente diffusasi nell’Impero. La 
costruzione dei tempi e monasteri risente di questa influenza 
d’origine cinese. 

Le arti applicate della lacca, del ricamo, dei lavori in 
metallo che già nei precedenti periodi avevano avuto il loro 
inizio, si sviluppano, col miglioramento della tecnica. Come è 
naturale poi, sotto l'influenza del feudalismo e della cavalleria» 
la fabbricazione delle spade e delle armature dei guerrieri 
raggiunge un alto livello di perfezione. 

Le famose terraglie giapponesi fecero la loro prima appari- 
zione in questo periodo, e l’artista Toshiro, che aveva studiato 
in Cina fu il capostipite di una lunga famiglia di artisti e l’inizia- 
tore in Giappone di questa arte che ebbe la sua origine nel vil- 


laggio di Seto (Owari). 


Periodo di Ashikaga. 
(1337-1573 A.D.) 


Nel trecento si inizia in arte un nuovo periodo che prende il 


nome di Ashikaga, quello di un ramo della famiglia Minamoto 
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che assunse il potere dello Shogunato. L’ispirazione viene 


rimpiazzata dall’ascetismo colla crescente influenza della setta 
dello Zen: sorgono sereni palazzi disegnati con semplicità 
raffinata per conformarsi alla vita di meditazione e di bellezza, 

Questa era ridotta nelle abitazioni e nei gusti alle più 
mpdeste proporzioni che non escludevano ma che anzi ricer: 
cavano le più sensibili sfumature dell’arte. Ed è questo periodo 
che doveva iniziarsi l’arte raffinata della cerimonia del tè, elo 
sviluppo del “NG” dramma, rappresentazione lirica di alto 
idealismo. 

In pittura fu il trionfo della scuola del sumiye—pittura 
all'inchiostro di Cina—che rappresenta composizioni € per 
sonaggi religiosi e paesaggi cinesi rivelando in questo la forte 
influenza delle scuole cinesi delle dinastie Sung e Yuan, Fra gli 
artisti più in vista dell’epoca vanno annoverati Josetsu, Shubun, 
Sotan, Jasoku, Sesshù, Sesson, Geiami, Noami e Soami. Mail 
più grande di essi, quello che per vigore ed arditezza di ese 
cuzione è rimasto senza rivale è Sesshi che, da taluni, viene 
qui chiamato il Michelangiolo della scuola giapponese. Egli 
ebbe due allievi pure molto conosciuti—Shugetsu € Shuko. 
Nello stesso periodo fiori la ben conosciuta scuola di Kano, 
fondata da Kanò Masanobu, allievo di Shuùbun e di Sotan, è 
continuata dai suoi discendenti (i figli Motonobu, e Munenobu, 
il nipote Kano Shoei ed altri). 

In scultura l’attività si svolge nello scolpire la maschera per 
i drammi NO, con due scuole : quella di Namno-bushi € altra di 
Nishi-no-bushi, ambedue a Kioto. La prima era formata da 


allievi di Jochò tra i quali preminente Ko-i ed i suoi discendenti. 
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Di questi artisti più in vista possono ricordarsi i nomi di Loami 


Hisatsugu, Fukurai Masatomo ed il figlio Horai. 

Per contro le arti applicate—lavori in metallo e in lacca- 
ebbero un gran sviluppo; ma specialmente, la terraglia e la 
ceramica, fiorirono come elementi principali sussidiari delle 


cerimonie del tè allora in gran voga. 


Periodo Momoyama (Oda e Toyotomi) (1573-1015) A.D. 
‘e Primo Periodo Tokugawa, 0 di Edo U6I5-1754) A.D. 


Dal 1573 al 1868 è un periodo d’arte passato alla storia 
sotto il nome della famiglia Tokugawa che ha retto in quel 
tempo lo shogunato in Giappone. Il periodo Momoyama pro- 
priamente detto e che fiorisce sotto Toyotomi Hideyoshi, se 
storicamente separato da quello Tokugawa, artisticamente però 
si può dire strettamente connesso, senza soluzione di continuità 
con quest’ultimo. 

Nuovi palazzi e castelli furono necessari ai potenti da:10 
Odo-Nobunaga, Toyotomi Hideyoshi e Tokugawa Iyeyasu : fu 
costruito perciò quello di Momoyama vicino a Kioto che, per il 

* suo splendore e la sua magnificenza fu dichiarato il Versailles 
giapponese e imitato da tutti i baroni nelle varie province dello 
Impero. L’arte in questo periodo si distingue per il suo sfarzo 
nei colori: la decorazione dei palazzi è nello stile cinese della 
dinastia dei Ming. 

Fra l’epoca degli avventurieri e Hideyori che resse il 
potere fino al 1615 veniva, come del resto il suo successore 
Iyeyasu Tokugawa, dagli umili ranghi della gerarchia sociale. Il 
gusto raffinato del precedente periodo mal si confaceva ai nuovi 


a si 


capi che furono propugnatori appassionati di un nuovo sviluppo 
di splendore a scapito della finezza. L’oro ed i colori smaglianti 


furono richiesti per la decorazione ed i famosi tempi di Nikko 
ne sono la migliore dimostrazione. Tuttavia Iyeyasu Tokugawa 
cercò di stabilire un nuovo regime di semplicità per ritornare agli 
ideali più austeri dell’epoca di Kamakura In pittura si sviluppò 
una nuova scuola detta di Ukiyoè, derivata dalla scuola di Tosa, 
i cui metodi, per linea e per soggetto, si allontanano da quelli 
degli antichi maestri; che anzi, contrariamente a quanto è stato 
spesso creduto, non è, nei suoi inizi, di carattere popolare ma 
influenzata dal desiderio degli Shogun e dei loro feudatari di 
arricchire ed abbellire i loro nuovi palazzi con pitture ispirate 
solo a motivi tolti dalla vita reale del tempo. 

Tale tendenza si rispecchia nelle opere di Moronobu, 
che si può chiamare il primo maestro della scuola Ukiyoè e 
diventa sempre più marcata nel secondo periodo Tokugawa 
(1736-1868) cui appartengono grandi artisti conosciutissimi 
anche in Occidente, quali Harunobu, Utamaro I, che trattano 
specialmente scene della vita contemporanea familiare e delle 
case da thè, Hiroshige e Hokusai che dipinsero notevoli serie di 
paesaggi rappresentanti le più famose vedute del Giappone e 
del Monte Fuji, e Sharaku che ritrasse geishe e attori famosi. 

Eseguiti dapprima a colori su carta o seta, su questi disegni 
furono poi fatte delle incisioni in legno, stampate a colori, dando 
origine così a quelle stampe ukiyoè che, col passar degli anni, 
per il loro prezzo modicissimo, si diffusero tra tutte le classi 
della popolazione e contribuirono assai alla formazione del gusto 


artistico del popolo giapponese. Inoltre, come è noto, la 
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TIPO DI BELLEZZA MULIEBRE, di Moronobu Hishikawa (Scuola Ukiyo-e). 
Periodo Tokugawa. 
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procedura tecnica seguita da questi artisti giapponesi fu studiata 
e largamente imitata in Europa creando, si può dire, tutta una 
scuola di incisori in legno. | 

Altre scuole furono quelle di Unkoku (che imitò la finezza 
di Sesshù senza però raggiungerne l’altezza), di Kanò, Korin, 
Sumiyoshi e Tosa. | 

La pittura su paraventi lasciò delle meravigliose composi- 
zioni che si ammirano ancora oggi nel Museo della Casa Im- 
periale. NEU a 

La scultura e l’architettura in questo periodo impiegarono 
la loro attività soltanto nella costruzione e decorazione dei 
palazzi e castelli; fiorì una scultura speciale decorativa, (fra gli 
artisti più conosciuti sono da annoverarsi Hidari-Jingorò, Yusa, 
Okabe Mataemon, Miyanishi Yusaemon, Goto, Shimamura e 
Ishikawa). 

L’architettura risentì dell’influenza dei Portoghesi quando i 
Gesuiti arrivarono nel Giappone nel 1549, 
edi tempi e mausolei di Nikko e Shiba son 
di questo periodo. 

Tra le arti applicate, fu la porcellana, che 
alle crescenti domande delle cerimonie del tè, 


Il castello di Osaka 
O tipiche costruzioni 


Per rispondere 


ebbe maggior 
sviluppo : le maschere per il dramma Nò e le sculture dei 


netsuke ebbero pure un nuovo impulso. 


Secondo Periodo Tokugawa 
(1736-1868 A.D.) 


Il rigido sistema politico adottato da 


gli Shogun Tokugawa 
per consolidare il loro potere, 


ebbe in Questo periodo una 
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particolare influenza sullo sviluppo delle arti. . Queste furono 


sottomesse ad un sistema complicato di reggimento feudale 
che creò un’atmosfera artificiale poco incline a stimolare l’imma- 
ginazione e l’originalità. 

Gli artisti posti al servizio degli Shogun e dei loro daimio 
ebbero una tendenza a divenire dei burocratici dell’arte. Ma 
questa severa disciplina del pensiero culturale ed artistico, resa 
ancora più rigida dall’isolamento del Giappone dal mondo 
esterno durante quasi tre secoli, ebbe per naturale conseguenza 
una reazione nei centri dell'Impero esenti dalla rigidezza del 
potere shogunale. 

Perciò tra Kioto, dove risiedeva sempre il Mikado, e 
Nagasaki, per la sua vicinanza alla Cina, si svilupparono due 
nuove influenze : la prima fu una rinascita degli studi cinesi; 
gli artisti di Kioto andarono a Nagasaki per studiare, a mezzo 
dei commercianti cinesi, gli stili di Ming (fine dell’Epoca 1368- 
1667) ed il Mancese. La seconda fu l'iniziazione dell’arte 
realistica europea di Matteo Ricci, missionario Cattolico, che 
era arrivato in Cina durante la dinastia dei Ming e vi aveva creato 
una sua scuola nelle città della vallata del Yang-Tse. Un suo 
allievo, l’artista cinese Ch’èn Nan-pin, specializzato nella pittura 
degli uccelli e dei fiori, e che dimorò tre anni a Nagasaki fu il 
fondatore della scuola naturalista di Kioto. Nello stesso tempo 
altri artisti copiarono la tecnica delle stampe olandesi, com- 
binandola col proprio stile. 

Queste tendenze, tra cui principalmente quella italiana, 
rappresentano l’inizio ed origine della moderna scuola realistica 


di Kioto, i di cui attuali seguaci hanno una parte importante 
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CARPIONI (Kakemono), di Okyo Maruyama. Periodo Dia 


IL RITORNO DI TO-EN-MEI (Kakemono), di Buncho. Periodo Tokugawa. 


e specifica nell’arte moderna giapponese. 

Nelle arti applicate ebbe speciale incremento quella della 
cesellatura delle guardie di sciabole con la scuola di Nara 
(Toshihira e seguaci), quella del “cloisonné” con rinomati 
artisti di Kioto (Ichinomiya Nagatsune). 

Gli oggetti di lacca, il di cui uso è largamente diffuso durante 
questo periodo di Shogunato, fecero fiorire quella industria a 
Kioto, Yedo, Kanazawa e Nagoya : famiglie di artisti come quella 
di Koma si specializzarono in questi lavori. Furono inventati 
nuovi metodi per produrre capolavori di finezza, di gusto e di 
eleganza oggi molto ricercati. 

La ceramica ispirò le sue creazioni ai modelli cinesi ed ebbe 
un periodo di splendore. 


Periodo Moderno, o dé Meyt 
e Taisho. US68-1925) 


Col 1868 si inizia il periodo moderno di Meiji e Taishò che 
dura fino al 1925. 

L’apertura del Giappone alle navi ed alle idee occidentall 
(1853) ne è il fatto predominante : con l’ascensione al trono dei 
penultimo Imperatore che apre appunto l’Era Meiji (o del 
Governo Illuminato) il di cui regno ha durato dal 1868 al 1912 
si inizia il grande periodo di transizione. L'Impero "RN 
dall’isolamento di tre secoli si affaccia al mondo internazionale 
per assorbirne le idee e la cultura. 

Il passaggio dal Feudalismo al rango di nazione mondiale 
potente ed organizzata, non poteva compiersi, nel breve svo 
di pochi lustri, se non con uno sforzo e direi Quasi co 
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Igersi 
n un 


tormento di tutte le energie vitali di cui il Giappone ha una 


mirabile riserva. 

Le nuove e le vecchie idee dovevano fatalmente cozzate e 
combattersi prima di ristorare il vecchio ed adottare il nuovo, 
E dopo un febbrile rinnovamento in tutti i campi del vivere 
civile, il Giappone ha raggiunto, in uno spazio di tempo relati. 
vamente breve, quell’assestamento politico conforme alla sua 
storia, ai suoi costumi ed alle sue tradizioni. 

Per ben comprendere la trasformazione che doveva operarsi 
nel campo dell’arte e non lasciarsi fuorviare da discussioni che 
rischiano di perdersi in un labirinto di contraddizioni, bisogna 
tenere presente quel momento storico. 

Rinnovamento dell’antico ed assorbimento del nuovo sono 
i due poli tra i quali dovevano oscillare le nuove tendenze 
artistiche prima di affermarsi. L’antico basato sui classici ideali 
asiatici, richiamava il Giappone a quel senso di unità dettata 
dal suo nuovo risorgimento, e che doveva nuovamente accentrare 
in politica, in religione ed in arte la sua vita nazionale intorno 
al trono. Il nuovo basato sull’influsso della cultura occidentale 
non poteva essere ignorato, ma veniva preso dalla mentalità giap- 
ponese e trasformato. 

Così il periodo Meiji si sviluppa in un ambiente di con- 
trasti ma di caldo patriottismo, di rinascita della religione 
nazionale, di lealtà e di più forte attaccamento ai principi del 
codice di moralità del samurai. 

In questi termini diversi, ma non opposti, l’arte lotta per 
cercare la soluzione della sua nuova vita: ritornare cioè ai suoi 


ideali antichi nel flusso del nuovo risorgimento dell’anima 
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giapponese che nulla ha cambiato malgrado le scoperte scienti- 
fiche ed il nuovo sistema di vita. 

I nostri secoli XV° e XVI° presentavano problemi analoghi 
e noi Italiani non possiamo perciò esimerci dal seguire col più vivo 
à simpatico interesse lo svolgersi di questo periodo dell’arte in 
Giappone :—troppo affine al nostro è infatti lo spirito che anima 
il patriottismo giapponese. E Roma immortale sarà il degno 
quadro per presentare al mondo il significato storico di questa 
manifestazione. 

I primi tempi di questo periodo del Meiji sono perciò, in 
arte, contrassegnati da una certa confusione nelle’idee, da un 
disorientamento che però non doveva durare molto; le atti 
furono neglette perchè, come critici giapponesi mettono in 
rilievo “ spirava vento di vandalismo e di follia.” Ciò malgrado 
fu appunto in quegli anni che Kano Hogai (rappresentante della 
scuola di Kano) dipinse opere che dovevano oggi renderlo 
famoso come uno dei più grandi pittori del Giappone modermo, 

Nel 1882 si produsse un primo movimento di reazione 
verso la cultura occidentale. Malgrado che lo studio della 
pittura in stile europeo esuli dal campo di questa Esposi- 
zione di opere in stile giapponese, mi piace ricordare che già 
nel 1876 era stato listituito un Dipartimento delle Belle Arti, 
presso il quale furono chiamati una schiera di eletti artisti 
italiani per corsi di pittura, d’intaglio, di disegno decorativo 
e di architettura. Ad essi fu affidata la lusinghiera missione di 
avviare al culto artistico europeo gli studiosi giapponesi. Quali 
titolari dei vari corsi nella scuola ricorderò i nomi del Ragusa 
del Cappelletti, del Sangiovanni e del Fontanesi. 
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Vincenzo Ragusa, palermitano, fu il primo europeo che 


insegnò, a Tokio, plastica e scultura in marmo, formando l’educa 
zione attistica di un gruppo di scultori come l’Ogura, il Fujita, 
l'Okuma ecc., che crebbero bentosto in fama creando alla loro 
volta nuovi discepoli che sono oggi alla testa dell’arte scultoria, 

Antonio Fontanesi emiliano, dell’Accademia Albertina di 
Torino, paesagista naturalista della Scuola di Barbizon, insegnò 
pittura ad olio ed acquarello. Di precaria salute dove far ritorno 
in Italia prima del termine del suo contratto. È noto come 
dopo l’esposizione di alcuni suoi quadri in Francia, per il pro 
fondo senso di tristezza che seppe in essi infondere, fu chiamato 
il Leopardi della pittura. Frai suoi discepoli vanno ricordati 
l’Asa, il Koyama, il Matsuoka, il Yamamoto Hosui che, sotto i 
successori del Fontanesi—il Sangiovanni ed il Ferretti—perfe 
zionarono la loro cultura artistica. 

Il Cappelletti, milanese, insegnò architettura. A lui si 
debbono i piani geniali di un palazzo a Kudan (Tokio)—Yushw 
Kwan, la facciata di purissimo stile del Palazzo dello Stato 
Maggiore a Tokio, nonchè l’edificio della Stamperia Imperiale. 
Dopo quattro anni di fervida operosità, colpito da subitaneo 
malore durante il viaggio di ritorno in Italia, mori a San 
Francisco. 

Eduardo Chiassone, genovese, incisore, fu ingaggiato nel 
1875 a Francoforte, dove lavorava per il Governo Germanico, 
dal Ministero Imperiale del Tesoro per il conio delle monete 
nipponiche e l’incisione su rame della valuta cartacea. Fu 
consigliere prezioso nella creazione della Zecca Imperiale che fu 
da lui impiantata. Terminata la sua missione, fu invitato dal 
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ali 


Governo Cinese a preparare le matrici dei nuovi francobolli del 
Celeste Impero. Fu il solo Europeo che ricevette, a quei tempi, 
una pensione allo spirare del suo contratto, dietro unanime 
votazione della Camera Legislativa in riconoscimento dell’opera 
prestata. Ebbe pure l’insigne onore di essere prescelto a 
scolpire in rame l'effigie di S.M. l'Imperatore Meiji Tennò. 
Grande cultore d’arte giapponese ed amico del Fenellosa, 
raccolse nella sua permanenza al Giappone vari tesori di arte 
che per testamento lasciò, trentanni or sono, a ‘“ Sua Madre in 
Arte”, la scuola di Belle Arti di Genova, dove sono oggi esposti 
ed ammirati, 

Se i nostri artisti non poterono imprimere orma più vasta 
del loro passaggio qui nel campo dell’arte nostrana, la ragione 
va ricercata nel troppo breve soggiorno, interrotto dopo pochi 
anni di insegnamento, da un vento di reazione pel ritorno all’an- 
tico e per una orientazione unicamente rivolta agli ideali 
artistici delle scuole di Tosa, di Ukiyoè, di Goshun e Ganku—le 
fonti classiche dell’arte giapponese, 

Con l’andare degli anni una evoluzione verso le abbandonate 
forme europee si venne tuttavia gradualmente riaffermando per 
opera dei discepoli dei maestri italiani che avevano ad essi 
trasmesso la tecnica ad olio, la modellatura e le regole della 
prospettiva. Anche oggi tale evoluzione si svolge tra continui 
contrasti e ritorni alle sorgenti nazionali con tentativi di ac 
climatare nelle terra del “ sakura ” le manifestazioni delle Belle 
Arti europee sui modelli dei capiscuola, specialmente francesi e 


principalmente ultramoderni. D’altra parte non Mancano segni 


tra gli artisti moderni giapponesi in stile occidentale, di un 
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rinnovato interessamento nell’arte italiana, classica quanto 


moderna, rinnovato dalla Esposizione di pittura moderna italiana 
organizzata a Tokio nel 1928 dal Capitano Ettore Viola, 
Medaglia d’Oro, che ha servito a rivelare agli amatori d’arte e ai 
collezionisti i pregi della nostra arte pittorica. Inoltre alcuni 
pittori giapponesi come il Terasaki Takeo, hanno studiato a 
lungo in Italia; pregevoli opere quale “L’Arrivo degli Amba 
sciatori giapponesi a Venezia nel 1586,” del Terasaki, (nel 
Salone d’onore della Dogana di Yokohama), ed altre di soggetto 
religioso cristiano del Hasegawa rivelano pur nella concezione 
e nella coloritura l'ispirazione dei nostri grandi pittori. 

Mi auguro quindi che questa manifestazione di arte giappo- 
nese a Roma oltre a rivelare lo spirito profondo che anima 
l’arte giapponese classica ed a palesarne le bellezze, serva pure a 
riannodare e ravvivare quei contatti così già felicemente stabiliti 
dal Ragusa, dal Fontanesi e dagli altri nostri maestri; il senti: 
mento dell’arte così profondamente radicato in entrambi i 
popoli, che potrà condurli, in avvenire, a sempre meglio 
conoscersi, apprezzarsi ed amarsi. 


* * * 


Chiudendo questa parentesi, destinata a far conoscere al 
pubblico italiamo e giapponese un breve periodo storico di 
relazioni artistiche tra i due paesi, ritornerò all’arte classica 
giapponese per ricordare che questa, specialmente apprezzata in 
Europa in seguito ad una mostra fatta a Vienna, trovava a 
Tokio i suoi più validi sostenitori nelle persone di residenti 
esteri, tra i quali specialmente lo scultore italiano Chiassone, 
che fu a fianco del famosissimo professore Fenellosa. Fu 
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IL VACCARO (Kakemono), di Gah6 Hashimoto. Periodo moderno. 


appunto dietro loro istanza fondata la prima società artistica 
di studi, trasformatasi in seguito nella presente Scuola delle Belle 
Arti di Tokio. 

Ebbe allora inizio una nuova politica di educazione intesa 
a far rivivere l’arte nazionale. Furono aperte scuole ed esposi- 
zioni ed il pubblico e la Corte cominciarono ad interessarsi a 
questo movimento. Ma il problema fondamentale era quello 
di portare l’arte giapponese più in contatto con i canoni dello 
stile europeo. Questa tendenza si sviluppò tra molti artisti e 
rciò, nel 1889, fondata la precitata Scuola delle Belle Arti 


fu pe 
che doveva cercarne la soluzione. Il direttore di questa fu il 
Dott. Shin Hamao, cui segui, nel 1890, il Sig. Kakuzo 
Okakura, grande critico d’arte e uomo di saldo ingegno. Oggi 
essa è retta dal Prof. Masaki. 

Nel 1898 poi fu fondata l'Accademia delle Belle Arti sotto la 
direzione dell’Okakura coadiuvato dai maggiori pittori giapponesi 
dell’epoca e da Hashimoto Gahòo, entrambi profondamente in- 
fluenzati dagli ideali del Fenellosa, questi ideali vollero mettere 
in esecuzione i fondatori dell’Istituto e che sorse appunto in 
seguito a dissensi tra l’Okakura e i dirigenti della Scuola delle 
Belle Arti. 

Il significato dell’apertura di questa Accademia verrà 
meglio compreso mettendo in rilievo la figura del suo fondatore. 
Per descriverlo cito quanto ha scritto al di lui riguardo il Sig. 
Tsuneo Matsudaira, attuale ambasciatore del Giappone a 
Londra: ‘ Okakura è eminentemente un prodotto del vecchio 
Giappone :—nato solo dieci anni dopo la visita della squadra 


del Commodoro Perry, egli fu educato nella stretta osservanza 
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del codice del samurai, il fiore del Giappone feudale. Malgrado 
avesse studiato nella sua età matura la letteratura e la 


filosofia occidentali, il suo intelletto era profondamente radicato 


nei classici dell'Oriente. Sensibile ai migliori elementi della 
cultura occidentale aveva però una profonda ammirazione 
per gli ideali orientali e per la cultura e la civiltà asiatiche, 
Egli impiegò molto del suo tempo in ricerche letterarie cercando 
a traverso questo di introdurre e di interpretare agli Occiden- 
tali la cultura e gli ideali dell'Oriente.” E i Giapponesi vedono 
in lui il fondatore della scuola della storia dell’arte. Non è da 
meravigliarsi quindi che egli abbia trasmesso le caratteristiche 
della sua forte personalità ai suoi allievi, ancora viventi, e capi 
scuola a loro volta, che lo ricordano con fierezza e profonda 
affezione, e che gli dedicano un culto filiale in arte ed in ideali. 
Il carattere di Okakura spiega il compito che avrebbe dovuto 
svolgere l’Istituto da lui fondato, quello cioè, secondo il noto 
critico giapponese Dr. Taki, di incorporare le teorie pittoriche 
occidentali nell'arte giapponese seguendo principi e teorie che 
vanno sotto il nome di ‘idealismo obiettivo.’ 

Dopo la morte dell’Okakura l'Accademia si sciolse pet 
essere poi rinnovellata nel 1914, col nome di Nippon Bijitswin, 
(Istituto giapponese di Belle Arti) per opera del famoso Yoko 
yama Taikwan e Kwanzan Shimomura, entrambi allievi del 
l’Okakura, che avevano abbandonato la Scuola delle Belle Arti 
e avevano rifiutato di prender parte alle Esposizioni organizzate 
dal Dipartimento della Pubblica Istruzione. 

Questo gruppo di secessionisti composto di pittori e di 


scultori, guadagnò talmente l'apprezzamento della pubblica 
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opinione che alcuni dei suoi membri furono richiamati a far 


parte di commissioni governative che poi nuovamente abban- 
donarono, sempre per il dissidio tra la tendenza progressiva e 
quella conservatrice. Esso ha naturalmente ereditato tutti gli 
ideali di Okakura che anzi conserva gelosamente e, sentimental- 
mente, si ispira al puro classicismo. 

A lato dell’Accademia Imperiale delle Belle Arti e della 
Scuola delle Belle Arti che contano notevoli pittori come il 
Gyokudo Kawai, Kobori Tomoto, Seho, Shunkyu Yamamoto, 
Kaburaki, Somei Yuki e molti altri, e dell’Istituto Giapponese 
delle Belle Arti affidato alle tendenze ispiratrici dei maggiori :— 
Taikwan Yokoyama e Kanzan Shimomura, Buzan, Yasuda Yuki- 
hiko ed altri, fioriscono molte altre scuole di maggiore o minor 
importanza. Tra esse va ricordata: la Nihon-bijutsuKyokai 
(Associazione Artistica Giapponese), di tendenze ultra-conser- 
vatrici, fondata nel marzo 1879; la Kokuga Sosaku Kyokai 
(Associazione per la creazione della pittura nazionale) e che si 
è chiusa circa un anno fa, organizzata da un gruppo di cinque 
giovani radicali di Kyoto con tendenze impressionistiche e 
realistiche opposte all’idealismo della scuola del Bijutsu-in ; la 
Shinko Yamatoe Kai, (Società di pittura Yamatoe) con a capo 
il noto pittore Matsuoka che si ispira all’età d’oro dell’arte 
giapponese, il periodo Fujiwara, con una tecnica moderna ; e 
molte altre associazioni tutte intese a tener vive le più pure 
tradizioni giapponesi, sia della scuola dell’Ukiyoè sia di quella 
del Nanga, ed a stimolare l’arte orientale in tutte le sue forme. 

Tutte queste scuole traggono ispirazione dalla tradizione 


classica e si distinguono per differenti interpretazioni, 
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nell'insieme parmi, con qualche variante nella tecnica, esse 


possano riallacciarsi agli ideali dei gruppi principali: l’Acca 
demia Imperiale delle Belle Arti,—organizzazione governativa, a 
tendenze varie; dell'Istituto delle Belle Arti neo-classico ed 
idealistico ; ed al realismo che trae, come dice l’Okakura, e come 
più sopra ho ricordato, una delle sue origini dalla pittura italiana 
importata nella vallata dello Yang-Tse da un missionario 
italiano. 

Il vivo interesse del publico giapponese, senza distinzione di 
classe, per ogni manifestazione artistica può essere valutato dal 
gran numero di società artistiche, circa una trentina, dalle 
esposizioni annuali che esse tengono ed infine da un infinito 
numero di riviste d’arte, avidamente lette, e da svariate scuole 
d’arte assiduamente frequentate. 

La Corte, l’alta società, la finanza fanno a gara per patronare 
ogni iniziativa; le maggiori esposizioni in questi ultimi anni, 
quelle della pittura dell’ Epoca Meiji e Taisho, quella della Scuola 
Ukiyoè e quella d’Arte Cinese, sono state fatte a spesa di grandi 
quotidiani giapponesi che mulla trascurano per favorire lo 
sviluppo dell’arte e popolarizzarla. Nè bisogna dimenticare il 
fatto assai sintomatico che tutti i magazzini piu frequentati e la 
maggior libreria di Tokio hanno istituito, in questi ultimi anni, 
grandi sale d’esposizione in cui le mostre si susseguono per 
tutto l’anno senza interruzione. E il pubblico giapponese dal 
professionale al più umile jinsoku e gli studenti anche delle 
scuole inferiori seguono con passione e appoggiano queste 
iniziative. 

Per quanto riguarda poi lo sviluppo della scultura durante 
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il periodo Meiji e Taishò, un notevole incremento fu ad esso 
data, come ho già accennato più sopra, dall'Italiano Ragusa. 
Dal 1904 si deve segnalare l’inizio di un ulteriore progresso 
che si è andato intensificando specialmente dalla Esposizione 
Governativa del 1907. Tra gli artisti degni di nota ricorderò 
Takamura Koun, scultore in legno, Shinkai, Yamasaki Choun, 
Asakusa Fumio, Tatehata Taimu, Kitamura Masanobu, membri 
della Commissione Esaminatrice delle esposizioni della Acca- 
demia Imperiale delle Belle Arti, e Mori Hosei, Fujii Koyù, 
Hiragushi Denchu, che appartengono invece alla Commissione 
Esaminatrice del Nippon Bijutsu-in. 


In architettura invece, per il declinare dell’architettura 
religiosa che ha dovuto forzatamente lasciare il posto ai bisogni 
delle grandi amministrazioni governative moderne e delle 
banche, domina il tipo di costruzione europea. Il tipo ame- 
ricano detto Fuller è quello più impiegato e dà una nota di 
violento ie non felice contrasto alle nuove città di Tokio 
e Yokohama ricostruite dopo il grande terremoto del 1923, 
Gli amatori d’arte e gli appassionati del bello sperano tut- 
tavia che linee architettoniche più armoniche possano essere 
adottate nelle molteplici costruzioni che si faranno nel futuro, 
affinchè, anche in questo campo dell’arte, la capitale dell’Impero 
trovi una felice soluzione dei problemi imposti dai bisogni 
moderni del Giappone. 


x * * 


Mi sono indugiato a dare dei cenni generali sulla cronistoria 


pet chiarire sinteticamente lo sviluppo delle prime e successive 
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influenze cinesi sull’arte giapponese e ciò perchè, parlando di 
queste, è luogo comune di riferitsi un po’ troppo alla Cina. 
È difficile infatti al profano od a quello che poca dimestichezza 
ha con le arti in Estremo Oriente, di discernere se e quale 
reazione abbia avuto il peculiare genio giapponese alle idee ed 
alla cultura del vicino continente e, cioè, se esso abbia o no, 
ed in qual misura, trasformato e plasmato nella propria mentalità 
quei principi e quei capolavori dell’antica arte cinese ai quali 
tante scuole nipponiche si sono ispirate. i 

Nutro però fiducia che questi cenni possano essere di 
qualche utilità per far comprendere che, se l’ispirazione cinese è 
stata l’origine della vitalità dell’arte giapponese, e che se essa ha 
continuato ad alimentarla durante i secoli, oggi quest’ultima 
presenta delle caratteristiche talmente personali, ed è rinata 
sotto una forma talmente nazionale da doversi considerare 
oramai come la più genuina espressione della razza di Cipango 
nella sua produzione neoclassica. 

Se è vero che la società orientale è basata sulla mutua 
dipendenza e che la religione le fornisce i mezzi della vera 
emancipazione, oggi il Giappone ha pure nell’ arte moderna il 
posto che il suo rinascimento politico e religioso le ha assegnato. 

Del resto l’accenno che ho dato alle scuole moderne 


giapponesi!) prova lo sforzo onesto, sincero ed abile che gli 


(1) Giova ripetere che se qui ho accennato soltanto, e di proposito, 
alla scuola moderna in istile giapponese come quella GHe verra rappre 
sentata alla esposizione di Roma, ciò non significa che l’arte moderna di 
questo paese, in istile occidentale, non conti un numero di ragguardevoli 
artisti, le cui opere mostrano come anche in questo campo gli artisti 
giapponesi moderni abbiano saputo dare un impronta nazionale alla 
tecnica europea. 
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artisti moderni fanno nelle loro molteplici e in appatenza, 
spesso contradditorie tendenze, per raggiungere quell’ideale 
estetico dell'Oriente vagheggiato dall’Okakura che fu il vero 
promotore, insieme al Fenellosa, del salutare movimento reazio- 
nario tanto contro il troppo servile principio di introduzione della 
maniera pittorica occidentale quanto contro la riproduzione 
«puramente formale della tecnica tradizionale cinese o giapponese 


Tale movimento reazionario non è diretto verso un bieco 
nazionalismo ma alla conquista, conservazione e sviluppo di 
quei valori nazionali che, alla stregua di noi Italiani, sono la 


meta di ogni vero Giapponese. 


È stato questo concetto che ha spinto i migliori artisti 
contemporanei, appartenenti indistintamente a tutte le scuole, 
a cimentarsi in questa Mostra, ed è bastato il solo nome di 


Roma per accrescerne l'emulazione. 


Il Barone Okura, che si dimostra oggi di essere il vero 
Mecenate delle Arti, ha perfettamente compreso il momento dal 


quale poteva risultare una maggior coesione tra tutte le varie 


tendenze degli artisti giapponesi : egli ha colto l’occasione con 


prontezza ed audacia, e facendo appello all’orgoglio nazionale del 
samurai che è sempre gelosamente nascosto nell’anima di ogni 
e coadiuvato dai capiscuola, ha saputo, col suo 


Giapponese, 
a della sua personalità, suscitare i migliori 


entusiasmo e colla forz 
e più profondi istinti estetici della razza al fine di produrre un 


fronte artistico unico e nazionale. —Fatto questo degno di nota 


e unico forse nella storia dell’arte giapponese, che presagisce bene 


per l'avvenire. 
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Questa esposizione di Roma non è dunque soltanto una 
mostra artistica ma è un avvenimento storico dal punto di vista 
artistico giapponese è da quello delle relazioni culturali tra Italia 
ed il Giappone. 

Questi artisti dell’Impero si presentano davanti al verdetto 
del Popolo Italiano ed europeo con quelli stessi principi e quelli 
stessi altissimi ideali che hanno formato la grandezza dell’Italia 


e del Fascismo, 


POMPEO ALOISI 
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(1) Specchio quadran 


golare (in bronzo). 


; Periodo di Nara. 
(4) Specchio rotondo (in bronzo . 


Periodo di Ashikaga. 


(2: Specchio ottagonale (in bronzo). 
Periodo di Heian. 


(5) Specchio rotondo con manico (in bronzo) 
Periodo Tokugawa. 


i (3) Specchio rotondo (in bronzo). Periodo di 
i Kamakura. 
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Il Prof. Naohiko Masaki nacque nel 1862. Dopo essersi 


laureato in lingua inglese alla Università Imperiale di Tokio ebbe 


ripetuti importanti incarichi del Governo Imperiale. Nel no- 
vembre 1898 fu nominato Capo Sezione dello Ufficio delle Belle 
Arti presso il Ministero Imperiale della Pubblica Istruzione e nel 
1901 fu Direttore della Scuola delle Belle Arti a Tokio. Dal 
1919 ricopre la carica di Direttore della Accademia Imperiale 
delle Belle Arti. Nel 1929 S.M. il Re d’Italia si compiacque di 
conferirgli ‘il Grande Ufficialato dell'Ordine dei SS. Maurizio e 
Lazzaro, 


Apprezzamento delle Belle Arti 
giapponesi e loro contributo 
all’arte industriale. 


na delle cose che a bella prima colpiscono di meraviglia il 
forestiero appena prende piede sul suolo giapponese è 
l'aspetto eterogeneo di questo popolo nei riguardi dell’alimenta- 
zione, dell’abbigliamento e dell’abitazione. Il primo colpo d’oc- 
chio gettato sulla via gli rivela tosto singolari antitesi, quali 
l'antica vestaglia “Kimono”, indossata accanto al costume di 
moda prettamente europea: un’amalgama del vecchio e tradi- 
zionale indumento nipponico in concorrenza con l'abito il più 
ultramoderno di stile occidentale. 

Curioso di conoscere come si alimentano i giapponesi, egli 
troverà contro una dieta tipicamente nipponica cibi imprestati 
indifferentemente alla cucina chinese od europea. Né sarà meno 
viva la sua sorpresa in sede di edilizia Allineate sulla’ stessa 
strade troverà in buon accordo la casa giapponese tutta di legno, 
ricoperta all’interno di stuoie (tatami) accanto a fabbricati 
costruiti in mattoni di stile affatto europeo, ammobigliati con 
suppellettili d’oltremare, con sedie e tavole. 

Questo senso dei contrasti si rileva ad ogni piè sospinto; 
vresso un preistorico tempio ‘ Shintoista” non è difficile d’im- 
battersi in un tempio “ Buddista” di importazione chinese, La 
presenza di tempi buddisti, sovente non lungi uno dall’altro 


47 
La 


sebbene di epoche disparate, a secondo delle loro linee architet- 
toniche riporta lo spettatore alle remote dinastie dei T'ang ed a 
quelle successive dei Sung, dei Ming e dei Tsin. Perfino nella 
concezione del giardinaggio trovansi coesistenti giardini pura- 


mente giapponesi accanto a giardini ricchi di fiori e di piante im- 


portate. Menttre presso gli altri popoli sarebbe comune la ten- 
denza di veder le vecchie usanze sopraffatte da quelle nuova 
mente importate od almeno l’evidente sforzo di resistere a queste. 
ultime in omaggio ad avite ed onorate tradizioni, nel Giappone, 
troviamo un mirabile senso di adattamento del vecchio al nuovo 
ed un armonica fusione affatto scevra di stridenti contrasti fra 
loro. Direi anzi che siffatto felice connubio del passato col 
presente è una spiccata caratteristica del nostro popolo, atta a 
destare un misterioso senso di meraviglia nel forestiero al suo 
approdo fra noi. 

È agevole ravvisare in tale peculiarità la nota dominante e 
caratteristica della razza fin “ab antiquo”, quando il popolo 
giapponese veniva assorbendo con facile e deferente ricettività 
quanto gli veniva dal di fuori dilagando, senza la minima resisten- 
za, sulle sue plaghe. 

Qualsiasi importazione estera, purchè confacente al suo 
spirito nazionale, aprivasi presto il varco nella vita nipponica in 
cui la novità d’oltre mare allignava accanto al portato etnica. 
mente indigeno attraverso un eclettico processo che eliminava 
tutto quanto non rispondesse al gusto ed essenziale carattere del 
suo popolo. Tale potere di giudiziosa assimilazione appare 
sempre dominante fin dai primordi della storia giapponese con- 


ferendole, con perenne freschezza di vita, l’adatto alimento ad 
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MAHASTHAMA. Dettaglio dell’ Amitàbha e dei 25 Bodhîsatvas. Pittura su carta 
Periodo Fujiwara. Wakayama-ken, tempio di Daien-in. 


BUDDHA AMITABHA E 25 BODHISATVAS. Dettaglio delle pitture sulle porte del 


Ho-0-do. Periodo di Fujiwara. Kioto, tempio di Byodo-in. 


“ 


una continua rigenerazione contro una senile decadenza. 


In costante balia dei flussi e riflussi della civiltà del Conti- 
fnente Asiatico, il Giappone ha sempre potuto trarre dal d 
uori elementi preziosi alla progressiva struttura del suo edificioi 
nazionale. Gli sconvolgimenti asiatici, di cui il paese risentiva 
gl’influssi lontani, non hanno mancato di lasciare attraverso estesi 
periodi storici substrati di varia natura, che fecondarono il seme 
di una perenne rigenerazione nipponica, quando le vicende dei 
tempi recavano a completo sfacelo la civiltà del Continente 
Asiatico. 

Attraverso un periodo, che dalla fondazione dell'Impero si 
estende per oltre a 2660 anni, il Giappone ha potuto mantenere 
intatta la sua civiltà, non avendo, come quella Romana, subito 
l'urto di barbariche incursioni. 

Il quadro della civiltà giapponese rappresenterebbe, a mo’ di 
dire, l'adozione di numerosi elementi d’importazione innestati 
con mirabile armonia sul ceppo essenziale ed originario della sua 
razza. Anche oggi, come sempre, fedele alla sua caratteristica e 
vecchia tradizione, il Giappone continua ad accogliere ogni 
manifestazione culturale del mondo per assorbirla ed assimilarla 
con senso eclettico e simpatico al suo carattere etnico, senza tut- 
tavia rinunciare ad opportuni ritorni sui tesori accumulati dalla 
storia della sua antica civiltà. Anche in sede di Belle Arti 
nessun altro paese al mondo presenta lo spettacolo di tante 
varietà di scuole coesistenti tra loro in disparate direzioni. 

Fin da quando il Giappone ha aperto il Paese ed iniziato, 


in epoca relativamente recente, le sue relazioni con l’estero, la 
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tecnica dell’arte occidentale nella scultura e nella pittura è stata 


qui accolta con trasporto a segno che, in poco volgere di tempo, 
conta già artisti cospicui di stile europeo, ma ciò non ha impedito 
che al loro lato fiorissero artisti devoti alle vecchie tradizioni della 
pittura e scultura intrinsecamente nipponica. La vecchia scuola 
di Yamato e quelle successive di Tosa, Kanò, Nanga, Maruyama, 
Shijo, Rinpa, Nanga e Bunjinga sono tutt'oggi in auge con artisti, 
esponenti di tali scuole che, in capolavori entusiasticamente 
apprezzati, rivelano continuamente la loro artistica genialità, 
senza che fra le varie scuole, disparate tecniche e sistemi diversi, 
alcun contrasto venga ad inceppare le creazioni artistiche ispirate 
dai loro maestri e confacenti al loro estro ; al contrario, ogni in- 
novazione nel campo delle Belle Arti è comune soggetto di 
osservazioni e studio da parte dei vari artisti che attraverso i 
nuovi portati cercano di alimentare e fecondare il loro artistico 
genio. 

In questa comunione di estetiche aspirazioni, in cui le varie 
scuole procedono di conserto per vie disparate, trovasi una 
nuova conferma del citato esteso potere di assimilazione proprio 
della razza, che accoglie anche dall’ estero manifestazioni e 
tecniche nuove, sempre pronto e teso ad assorbire quanto trova 
di pregevole ed atto ad alimento integrante delle sue artistiche 
estrinsecazioni. 

La ricca varietà delle Belle Arti qui ed il loro magnifico 
sviluppo, più che alle peculiari caratteristiche del suo popolo ed 
alla provvidenziale bellezza della sua natura, parmi deve essere 
anche imputata ad altre ragioni, e fra queste non trascurabile 
l’accumulamento progressivo, durante la sua lunga storia, di 
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RAGA VIDYA-RÀYA. Statua in legno, Periodo di Kamakura. 


tesori d’arte che hanno affinato col gusto del popolo le conoscenze 
ed il suo senso dell’apprezzamento estetico ; ritengo anzi che 
devesi in questo apprezzamento fine ed educato rintracciare la 
vera genesi dello sviluppo delle Belle Arti al Giappone. 

Debbo qui far rilevare che l'apprezzamento dell’opera d’arte 
non è per i giapponesi così semplice come lo è per gli altri popoli. 
L'ideale delle Belle Arti, quale letteralmente lo qualifica l’appel- 
lativo di “Belle,” per gran parte degli occidentali, parrebbe 
essere precipuamente limitato alla finezza e squisitezza dell’artisti- 
ca composizione, ma il mero abbinamento di questi pregi è lungi 
dal soddisfare a pieno l’esteta giapponese che, sopratutto nella 
concezione (gachi), vede realizzato il più alto culmine dell’ ideale 
in arte. Egli non considera antagonistiche le qualità di finitezza e 
squisitezza, ed anche ammette che colui che è in grado di apprez- 
zare le due può eventualmente estendere il suo apprezzamento alla 
raffinatezza (gachi). Mamentre l'apprezzamento dei pregi su citati 
è dono quasi comune delle colte pluralità, l'apprezzamento del 
“Grchi” non sa essere compreso integralmente se non da coloro 
che attraverso lungo tirocinio di esperienze estetiche abbiano 
educato e formato un certo singolar senso atto alla comprensione 
del mistero delicato e fine che al di la delle linee, delle forme e 
del colore anima il fondo della vera opera d’arte. 

L'elemento della raffinatezza (gachi) rende indubbiamente 
più ardua e più complicata che non lo sia per gli occidentali la 
creazione artistica come è intesa dai giapponesi. E così, mentre 
la squisitezza della composizione si sforza a mostrar il “ Bello ” 
attraverso perfezioni e regolarità di forma e contorni, il pittore 
teramente preoccupato dal senso della raffinatezza 


giapponese, in 
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sopra citato, è proclive a sacrificarle la cura dei minuti dettagli 


e delle delicate finezze. Egli sente che una creazione artistica 
vicina alla perfezione chiude la strada ad una meta da rag- 
giungere, ad aspirazioni da soddisfare. 

Da una certa trascuranza del dettaglio, facilmente correggibile, 
e da una lieve imperfezione di stile, che non leda la suggestività 
ed il gusto artistico, egli trae motivo di compiacente apprezza- 
mento. È sulla base di queste teorie estetiche che il Giappone 
giudica, ammira ed apprezza il “ Bello ”’ in arte. 

Se i lavori artistici di squisita fattura possono sedurre l’os- 
servatore irrespettivamente dalla sua cultura, educazione e stato 
sociale, è pur vero che l’apprezzamento integrale di opere di raf 
finata (gachi) concezione è privilegio di pochi eletti, dotati di 
singolare artistica intuizione e di alto senso estetico. E per tali 
considerazioni che spesso dei forestieri non sanno spiegarsi e 
trovano strana od esagerata la nostra riverente ammirazione per 
i paesaggi di Haboku, per le tazze da thè di Seiko e per i boccali 
di Iga, tesori preziosi dell’arte nostra. 

Nel lungo corso della storia i vari periodi di antiche civiltà 
hanno lasciato impronte e vestigi in tante manifestazioni della 
vita sociale e di famiglia, che attestano del gusto artistico di cui 
è pervasa la stirpe giapponese. Soffermandoci per un istante 
sugli utensili da tavola per uso degli alimenti e bevande, noi 
troviamo le coppe di lacca per la tipica zuppa giapponese con 
piatti e scodelle in terraglia. Molteplici sono le forme di tali 
utensili ; rotonda è, a mo’ d’esempio, la coppa per il riso, qua 
drati rettangolari ed ovali i diversi piatti in uso per le verdure ed 
il pesce. La terraglia per servizio da tavola è sempre a fondo 
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è ANFORE DI BRONZO. Periodo Fujiwara. 
dii Ehime-ken, tempio di Oyamazumi 


ANFORA DI BRONZO DORATO. Periodo di Nara. 


candidamente bianco con fregi e decori a indaco o a tinte, sem- 
pre intonate al colore degli intingoli che i vari recipienti devono 
contenere. La cura della scelta appropriata di tali utensili, nonchè 
quella di armonizzarli nel servizio è lasciata alla donna di casa 
ed al suo innato buon gusto. Il giapponese non saprebbe a 
lungo tollerare la monotonia di forme sempre uguali e della nota 
unica predominante nel decoro dei servizi da tavola europei o 
chinesi. La dovizia di forme svariate e di decori a tinte, così 
appariscente negli utensili di uso indigeno, ben dimostra il gusto 
estetico del giapponese anche nei dettagli della vita domestica, 
gusto estetico che il giapponese sa pure palesare nel “ menu ” 
delle sue vivande che, composte generalmente di cibi semplici, 
può arrivare a complicate e raffinate altezze gastronomiche. I 
forestieri sono difatti sorpresi delle differenze dei prezzi di un 
pasto ‘“ more nipponico » che, spesso eccessivamente bassi, 
salgono talora a cifre esorbitanti. 

Una delle predilezioni tipicamente giapponesi è l’uso del 
thè per cui esiste un apposito cerimoniale che ha ormai più di 
600 anni, tale cerimoniale è denominato “ Chado ”, o l’arte con 
cui si svolge la classica cerimonia del thè. Non è il semplice 
“five o'clock tea” 0, una funzione sociale di ‘ etiquette ”’, ma 
un rito con regole e canoni propri, incomprensibile al profano o 
a chi non sia compenetrato del fine spirito d’arte che lo ispirò 
attraverso secoli, dal medio-evo fino ai nostri giorni. 

Il cerimoniale a cui si informa il servizio del thè ci è tra- 
mandato dagli insegnamenti contenuti in quattro ideografi chinesi 
“Wa-Kei-Sei-Shuku ”, che di tale rito sono lo spirito ed il 


L’ideografo “ Wa” reca il senso di quella tranquilla 
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movente. 


intimità che, nel corso della cerimonia, deve prevalere tra l’an- 


fitrione, tutto compreso dai doveri di una graziosa ospitalità, ed 
il suo invitato colmo di apprezzativa riconoscenza per le atten- 
zioni di cui è fatto segno. Una intimità tranquilla e sincera è 
sempre un elemento principe nei buoni rapporti sociali, senza 
cui questi soffrirebbero diminuzioni. I devoti della cerimonia 
del thè ne sono gradualmente compresi ed in uno spirito di 
perfettà sincerita gareggiano in questi inviti a suscitare fra loro 
una atmosfera di intime ed amichevoli reazioni. Il monosillabo 
chinese “Kei,” altra componente, vuole indicare deferenza e 
rispetto. Animati dal sentimento di deferenza e rispetto ad 
altrui, gli iniziati al thè sono portati a non trascurare anche nel 
dettaglio quelle cure fini ed attente che essi porrebbero naturale 
mente nel disbrigo di faccende di maggior momento. La pratica 
costante della cura dei dettagli, prescritta nel rituale del thè, 
forma ognor più nell’iniziato l’abito di una disciplina d’ordine 
che finisce per manifestarsi nel portamento della sua persona e 
nelle sue movenze. La predilezione di quanto è nitido e lindo; 
caratteristica e tradizionale nella stirpe, è appariscente nello. 
svolgimento della cerimonia del thè, quasi che il candore della 
anima e dei sentimenti debba trovare nella impeccabile nitidezza 
degli indumenti e dell'ambiente il suo armonico contrapposto. 
Le cure mondane e gli affanni dell’esistenza paiono scomparire 
o purificarsi nell’atmosfera di calma e tranquillità (‘“Sei-Shuku”) 
di cui è soffusa la cameretta del cerimoniale. Il senso della pace 
e tranquillità reso dall’ideografo “Sei-Shuku”, è insito nel gusto 
nipponico ed investe tutto il cerimoniale del thè, che svolgesi in 


un idillico ambiente nel quale predomina sempre una delicata 
i 54 3 


penombra con special cura a schivare riflessi di luce viva e 
colori. 


x 


E in queste stanzette da thè che il giapponese affina il suo 
senso estetico, accovacciato in contemplazione di un rotolo di 
carta 0 seta, appeso alla parete dell’alcova, sul quale figura talora 
la massima di un saggio, talora un vecchio poema od un’antica 
pittura. Ogni invitato alla cerimonia è a turno richiesto a dare 
il suo parere e commento su tale “ Kakemono ”; ed i pareri e 
commenti non sono soltanto limitati alla composizione grafica 
o pittorica, ma anche ai dettagli della montatura su cui è svolto 
il rotolo appeso ed illustrato. Nella scelta accurata ed appro- 
priata di questo quadro giapponise “sui generis”, che forma il 
“leitmotif” della riunione, come in quella della montatura o 
cornice, 1’ invitato indovina e misura il gusto estetico dello 


anfitrione e le sue artistiche propensioni. 


L’assidua frequentazione a queste cerimonie del thè è per 
l’invitato una scuola in cui egli completa la sua educazione 
artistica e Ja sua erudizione letteraria, raffinando ad un tempo il 
suo senso critico. La qualità del tessuto prescelto nella monta- 
tura del “ Kakemono”, l’armonica rispondenza con il disegno, 
le varie modalità delle dimensioni, sono temi e soggetti degli 


istruttivi conversarii in queste riunioni. 


Il “rinfresco”, per modo di dire, servito, in tali incontri, 
col thè, è sempre preparato dalle mani di chi invita con utensili 
da tavola in elette porcellane e lacche le quali richiamano la 
più minuziosa attenzione degli invitati ed il loro critico apprez- 


zamento. 


È attraverso le cure incessanti date alla preparazione di 
queste ‘“ merende” in appendice al thè, giudiziosamente com 
mentate dai conoscitori, che il gusto delle vivande e della 
dieta giapponese si è sviluppato e raffinato. Terminato il 
“ rinfresco ”, il cerimoniale richiede che gli invitati escano allo 
aperto nel giardino. È in questo frattempo che l’anfitione 
stacca il “ Kakemeno ” dalla parete dell’ alcova e lo rimpiazza 
con un vaso in cui sono mirabilmente disposti i fiori della 
stagione ; richiamati dopo pochi momenti nella saletta del thè, 
gl’invitati si trovano di fronte a cambiamenti d’assieme con mag- 
gior copia di luce che in quella si riversa liberamente, poichè gli 
storini che producevano la penombra sono stati tolti. Gli occhi 
degli astanti si posano presto sul vaso a fiori, attirati dalla 
artistica disposizione di questi rappresentanti del lussurioso 
regno botanico giapponese. La disposizione dei fiori ed il modo 
di aggrupparli forma un’ arte squisita ; la disposizione dei fiori 
del vasoi davanti all’ alcova, date le esigue dimensioni fissate pet 
la saletta del thè, è differente da quella usata per i vani spaziosi 
delle sale. Tutto deve armonizzare al Giappone ! 

Nella cerimonia del thè vengono pure bruciati svariati 
incensi ; il godimento dei profumi varii che esalano dai brucia: 
incensi, come il saperli distinguere ed apprezzare, formano una 
arte in cui solo eccelle colui che, con l’uso della pratica, ha 
gradualmente e delicatamente raffinato l’olfatto in queste 
estetiche riunioni. Da questi brevi accennia bene appare la 
importanza che ha assunto tra noi la cerimonia del thè, accom- 
pagnata dall’ arte floreale e dal brucia-incensi, nello sviluppo 
dell’ educazione artistica giapponese. Mi preme aggiungere che 
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DONNA IN PIEDI, dipinto su paravento decorato con penne. 
Periodo di Nara. Nara, Shoso-in. 


PARAVENTI del Kyo Ke Chi. Periodo 


di Nara. Nara, Shoso-in. 


tutti gli svariati utensili in uso nel cerimoniale sono di speciale 
raffinatezza e, risalendo essi a remota antichità, ci sono stati gelo- 
samente tramandati da successive generazioni. Le impronte 
fimamente artistiche che, attraverso il tempo, questi utensili ci 
recano in tante estetiche manifestazioni, rivelano a buon diritto 
la genialità della razza. Favorito dall’ innato culto del “ Bello ”’ 
da parte del suo popolo e da fortunate ragioni di situazione geo- 
grafica, il Giappone fin dal VII° secolo ha potuto provvidenzial- 
mente preservare tesori di arte importati od originariamente 
suoi, tramandati fino ai nostri giorni attraverso successive 
generazioni, fatto che non ha riscontro negli annali di altre 
nazioni ! 

Le gloriose civiltà delle dinastie di Sung e dei T’ang, im- 
portate quasi intatte dalla China fin dal settimo secolo, attec- 
chirono rigogliosamente da noi all'ombra dei capolavori di 
pittura, scultura ed architettura pervenutici d’ oltre mare. Ispi- 
rati da questi eccelsi modelli il Giappone seppe ben presto rag- 
giungerne l’ artistica perfezione in opere del suo genio. Reliquie 
di tali capolavori che risalgono fino al settimo secolo, gelosa- 
mente custoditi, sono tuttora oggetto di culto riverente e di 
inesauribile ammirazione nel tempio di Horiuji nella provincia 
di Yamato. 

Nel settimo secolo, mentre era all’ apice della sua grandezza 
la dinastia dei T'ang, fioriva da noi l’epoca parallela e gloriosa 
di Nara, che, dalla smagliante civiltà cinese contemporanea, 
mediante relazioni dirette e scambi, assorbiva ricco alimento 
vitale e magnifica ispirazione per lo sviluppo dell’ artistico genio 
della stirpe nipponica. È noto come alla morte dell’ Imperatore 


57 


Shomu, gran parte dei suoi effetti personali fu al gran Budda 


recata in omaggio dalla Consorte l’ Imperatrice Komyo. 
L’ inventario di questa donazione menziona preziosi articoli 
d’arte che in quel torno di tempo toccò il massimo livello di 


eccellenza. Questa collezione che consta di porcellane, broccati, . 


stoffen, calamai chinesi, mediciali, istrumenti musicali, armi ed 
articoli di culto Buddista, è gelosamente preservata in una ap- 
propriata costruzione (Shosoin) affidata alle cure dei discen- 
denti del defunto Imperatore. 

È rimarchevole come in detta collezione trovansi articoli di 
vetro, probabilmente di origine romana, pervenuti qui attraverso 
la China. Si constata è vero, l’ esistenza oggi di antiche reli- 
quie provenienti dalle vecchie civiltà egiziana e greco-romana, 
ma esse sono in gran parte frutto di scavi, mentre è solo al 
Giappone dove tali tangibili ricordi dell’ epoca romana e della 
dinastia T’ang, preservati nel pristino stato, sono stati traman- 
dati fino ai nostri giorni da successive e vecchie generazioni. 
L’ artistico retaggio lasciato dall’ Imperatore Shomu, gelosamente 
custodito e tramandato a noi attraverso le dure vicende dei 
tempi, ci fa ancora una volta palese 1’ alto senso di dinastica 
devozione ed il reverente culto per gli antenati che, al Giappone 
più che altrove nel mondo, hanno nutrito ed animato sempre 
lo spirito nazionale del nostro popolo. 

Ogni rigoglioso flusso della civiltà continentale asiatica ha 
avuto il suo rispondente contraccolpo al Giappone sospingendolo, 
volta per volta, in direzione ascensionale e progressiva di cultura 
fino al decimo secolo, quando, a causa delle guerre civili ed 
intestine della China, vennero a cessare con questa reciproci rap- 
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porti e mutue relazioni. Tale interruzione fu provvidenziale al 
Giappone che, nella sosta, ebbe agio di assimilare e far sua la 
civiltà che era venuta frettolosamente assorbendo dalla China. 
Durante il suo isolamento dal Giappone molteplici furono le 
vicissitudini storiche ed i mutamenti attraverso cui la China si 
foggiò ben differente da quella che aveva brillato nella dinastia 
dei T'ang. 

Questa nuova e moderna civiltà nel corso del XII° e XII° 
secolo venne dal Giappone gradualmente e ricercatamente ac- 
colta. Ne furono tosto visibili le manifestazioni con 1° appari- 
zione qui delle dottrine di Zen, le quali rivoluzionarono l’arte, 
l’ etica, il tenor di vita ed altri aspetti dell’ esistenza. 

Anche l’arte del thè più sopra citata, originarimente in 
favore presso i bonzi della setta Zen, con graduali alterazioni del 
rito si generalizzò nelle classi della borghesia. Le orde mongole, 
che avevano distrutto la civiltà chinese nel corso della dinastia 
dei Sung, si apprestavano ad abbattersi sul Giappone. Se dopo 
brillanti successi guerreschi questo non riuscì a debellare i 
barbari devastatori, potè egregiamente fronteggiarli e contro essi 
assicurarsi intatta l'egemonia dell’ Oriente. Se ciò non fosse 
avvenuto avremmo oggi a deplorare la distruzione di tutto 
l’artistico patrimonio giapponese da parte di questi incursori che 
tanto scempio e rovina avevano già causato nell’ Europa Orien- 
tale. Dello scampato pericolo il Giappone conserva tuttora 


trepidante ricordo ! 
Nel XVI° secolo il grande Hideyoshi Toyotomi, dopo aver 


consolidate le basi dell’ Impero, tentò una spedizione militare in 


China che, pel sopravvenuto decesso, non potè condurre a ter- 
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mine. Le sorti delle armi non furono risolutive, ma benefici 


rimarchevoli derivarono al Giappone da questa spedizione che, 
al suo ritorno trasse dalla Corea portati nuovi di quella fiorente 
civiltà fra cui l’arte preziosa della ceramica, che trapiantata da 
noi, ebbe brillante fioritura. Durante la dominazione di Hide- 
yoshi special cura fu rivolta a sviluppare i rapporti con l'estero. 
A dimostrare quale seduzione avesse per noi la civiltà occiden- 
tale in quel periodo, citerò l'invio nel 1582 di una Ambasceria al 
Vaticano per ordine di un Daimio del Kyushu, seguita trenta 
anni dopo da, una unova missione a quella corte da parte del 
Principe del feudo di Oshu. 

Il gusto per le innovazioni di stile occidentale era predo- 
minante in quell’ epoca. Una Madonna del Tintoretto portata 
dalla missione giapponese a Roma rappresentò la prima apparizi: 
one dell’ arte della pittura europea al Giappone. Quando, nel 
XVII° secolo, sotto lo Shogunato, furono severamente sospese 
le relazioni con l'estero, il Giappone nel suo isolamento si 
dedicò a dare, da solo, gli ultimi tocchi alla propria cultura. 
L'arte prese un magnifico impulso con le scuole di Koetsu € 
Karin e con i gloriosi Maestri degli Ukiyo-e, saliti in fama du 
rante lo Shogunato dei Tokugawa. 

Fu solo nel XIX° secolo che il Giappone si riaprì agli scambi 
con l’estero. 

In entusiastica accoglienza fu da noi travolgente l’affluire 
della civiltà occidentale a guisa di torrente che abbatta le sue 
dighe ! A 
La prima scuola di Belle Arti fu inaugurata al Giappone 


nel 1876 con professori espressamente ingaggiati dall’ estero. 
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Kioto, 


Periodo Fujiwara. 


Pittura su carta. 
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tempio di Daigo-Ìi. 


AMITÀBHA CON AVALOKITESVARA E MAHASBHANA che compaiono sulla 
montagna. Pittura su carta. Periodo di Fujiwara. Kioto, tempio di Zenrin-ji. 


Nella pittura e nella scultura i pionieri furono rispettivamente 
due italiani, il Fontanesi ed il Ragusa. Se il Giappone possiede 
oggi artisti, non secondi ai loro fratelli in arte d’Europa e 
d'America, noi sentiamo di quanta riconoscenza questi due 
maestri italiani sono benemeriti per aver egregiamente istradato 
sulla via via dell’ arte occidentale i primi loro discepoli giap- 
ponesi. 

Grandioso è il novero dei tesori artistici accumulatisi nel 
Paese attraverso lunghi e remoti periodi della sua storia. Tuttora 
in accurato stato di conservazione, essi sono gelosamente custo- 
diti presso la Corte Imperiale, nei tempi Shintoisti e Buddisti, 
presso vecchie famiglie nobiliari e ricchi mecenati, dove, al lato 
dei capolavori giapponesi, figurano quelli eccelsi delle varie 
Dinastie Chinesi dei Suy, T'ang, Sung, King, Ming e T’sin. 

La calamità di barbariche incursioni e di rivoluzioni intes- 
tine, che tanta irreparabile distruzione aveva causata in China, 
non ha mai colpito il Giappone, dove, all’ inverso di quanto 
succedeva nel celeste Impero, ha saputo preservare e curare con 
venerazione il patrimonio dei suoi artistici tesori. 

Una eletta e densa schiera di studiosi segue, inoltre, l’evo- 
luzione moderna delle molteplici manifestazione dell’ arte, dedi- 
cando ad essa con una vita di applicazione il contributo di una 
critica elevata e di un giudioso apprezzamento. 

In estensione di tempo il ricco e svariato patrimonio artis- 
tico da noi preservato risale alle opere del 700 ed anche prima, 
raccogliendo quanto di meglio sia mai stato ptodotto nel mondo 


dell’arte ! 
La Nazione Giapponese, provvidenzialmente favorita da 


6l 


questo prezioso retaggio relegatogli dai suoi illustri antenati, 


mentre da esso trae perenne motivo di studio e di estetici godi- 
menti, non trascura l’attenta disamina e l’osservazione dei feno 
meni nuovi, che in questo XX° secolo di Civiltà agitano il campo 
delle Belle Arti, nella nobile mira di preparare alle future gene 
razioni nipponiche un terreno adatto e fecondo all’esplicazione 
del loro innato artistico genio. 

Animato da così sani ad elevati propositi, il Paese non teme 
che il suo senso intimo dell’arte possa mai venir inquinato da 
degeneranti influenze anche perchè privilegiato ed assistito da 
un lungo e glorioso passato, dall’assimilazione di molteplici e 
svariati portati della moderna Civiltà e sopratutto da una na- 
tura grandiosa che è, per i suoi artisti figli, perenne fonte d'ispi. 


razione sublime! 


NAOHIKO MASAKI 
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PAESAGGIO, di Sesshu (paravento). Periodo di Ashikaga. 
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Il Prof. Teijirò Mizoguchi (in arte conosciuto col nome di 
Soban), nacque nel 1872 e da giovane apprese la pittura sotto il 
celebre pittore Gaho Hashimoto prendendo la laurea della Scuola 
delle Belle Arti di Tokio nel 1894. L’anno seguente entrò al 
servizio del Museo della Imperiale specializzandosi nella ricerca 
e nello studio delle Belle Arti sotto la direzione del Prof.  Kaku- 
zo Okakura. Nel 1914 fu nominato ‘“ perito” e, in seguito, 
capo della Sezione delle Belle Arti nel Museo sopracitato, carica 


che ricopre tuttora. 


\ 
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PAESAGGIO, di Sansui. Dettaglio di pittura su paravento. Periodo 
Fujiwara. Kioto, tempio di Kyowogokoku-jî. 


DETTAGLIO del famoso paravento detto di “ Hikone.” Periodo Tokugawa. 


Pitture su Paraventi (Byobu—e) 


INS storia dello sviluppo della pittura giapponese attraverso 

varie distinte epoche noi troviamo manifestazioni di 
capolavori eseguiti su porte corsive (Shoji), su paraventi, su 
muri, su tavole di legno, su carta ecc. 

I paraventi furono inizialmente importati dalla Cina, ma il 
merito giapponese è quello di essersene valsi al duplice scopo di 
decorazione di ambienti e di domestica utilità addivenendo 
presto un articolo indispensabile nell’arredamento locale. 

Le ragioni del Bello congiunte a quelle della praticità così 
consone all’indole ed esigenze umane, hanno certo contribuito 
all’adozione generale del Byobu. Se, scalando il possato, medi- 
ante accurate e remote investigazioni, noi ci faremo a seguire 
l'evoluzione della pittura su paraventi vi troveremo una fonte 
ricca di utili e dilettevoli nozioni archeologiche. La pittura, in 
Oriente, come in Occidente, ha progredito con rimarchevole 
relativa celerità. È da constatare come da noi la pittura murale 
come quella applicata al Byobu hanno accelerato un ritmo pro- 
gressivo. Portata negli ambienti di Corte, e casalinghi poi, a 
diletto degli occhi, l’arte a mezzo del Byobu, quale articolo di arre- 
damento esposto alla vista, ha naturalmente trovato un mezzo 
per esplicarsi e svilupparsi gradualmente, lasciando, in successive 
tappe generazioni seguentisi, manifestazioni e riflessi delle varie 
epoche nell’evoluzione della Civiltà dei vari nostri storici periodi. 

Esulando da piani fissi, come le mura delle case, tavole 


paretali ecc, la pittura giapponese per gli enunciati principi di 
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praticità è venuta a posarsi sul Byobu, l'elegante arredo, pieghe. 
vole a piacimento e facile a trasportare. Il Byobu è composto 
di varie ali congiunte che in media misurano da cinque a sei 
piedi di lunghezza per due di larghezza. Quattro o cinque di 
tali ali unite, costituiscono l’unità del Byob%. Descrizioni di 
paraventi, che già trovarono favore presso la Dinastia Cinese 
dei Tong, ci sono tramandate attraverso annali e memorie; rari 
sono gli esemplari rimasti al Giappone di questi Byobu pri- 
mordiali, modellati sugli originali di quell'epoca; ve ne sono 
tuttavia alcuni superstiti, custoditi nel Museo di Shoso-in a Nara; 
Vecchi cataloghi rivelano che oltre il centinaio era il novero di 
tali paraventi in tal Museo inzialmente raccolti e di molteplica 
varietàalcuni dipinti, altri con disegni intessuti a ricamo 
indiano, noti con l’appellativo di Rokistsu e Hokutsu. 

Notevole è l’evoluzione progressiva della Civiltà giapponese 
che, delineatasi superbamente sullo scorcio del periodo di Nara, 
toccò poi cime insuperate nel periodo di Heian. Facendo 
gradual getto delle tradizioni cinesi è peculiare la magnifica 
efflorescenza dello spirito nipponico di quell’epoca che seppe ad 
un tempo investire letteratura e belle arti. Le spiccate tendenze 
in direzioni varie, rivolte al alterare gusti, usi e costumanze 
antiche, sortirono mirabili effetti e così durante il periodo 
Fujiwara, nel corso dell’Epoca Heian, si ebbero concezioni nuove 
e genuine che si rivelarono nell’arte applicata ai paraventi. La 
fiamma artistica in quel di torno tempo creò motivi decorativi 
caratteristici, originali e prolifici, che negli annali ‘dell’arte 
stamparono pagine di insuperata grandezza. Appartengono a 
questo periodo le frequenti riunioni galanti indette a celebrate 
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Periodo di Momoyama. 


Pittura a colori sn paravento. 


LEONI, di Eitoku Kans. 
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la gloria dei fiori e le notti di luna in eleganti tenzoni di stanze e 
madrigali che, vergati a pennello con grafico garbo, venivano 
poi raccolti ed affissi sui Byobu a ricordo di questi poetici incontri, 
illustrando e tramandando ai posteri i nomi dei personaggi 
illustri con le loro liriche creazioni.  Prevaleva allora l’uso in 
tali riunioni, di perpetuarne il ricordo con l’improvvisazione in 
versi, schizzi decorativi, disegni floreali ecc, creazioni tutte 
eleganti e geniali, simbolo della raffinatezza dei tempi. 

L’adozione del Byobz si è venuta gradualmente intensificando 
con le esigenze di addobbi decorativi nelle pubbliche cerimonie 
e riti suggerendo la necessità di partizioni delle grandi sale onde 
offrire con la maggior ospitalità più ampia libertà e comodo 
agli ospiti. Fu così che il Byobu intervenne ad occupare un 
posto ancor più saliente e pratico nei costumi dell’epoca e nella 
vita del Popolo Giapponese. Nei palazzi imperiali il paravento 
con cortine di broccato pendenti dalle sue pieghe voleva con- 
ferire carattere d’intimità, protezione e riservata dignità alle 
Dame di Corte. Se una Dama di Palazzo si rifugiava nel 
‘sanctum’ del Byobu, celata dalle cortine, assumeva pel fatto 
stesso una posizione di riservatezza inviolabile a qualsiasi maschile 
indiscrezione. Croniche e tradizioni ci narrano tuttavia di galanti 
vicende squisitamente intessute all'ombra dei Byobu, spettatori 
discreti di chi sa quanti sospiri e delicati idilli. 

Il Byobu che nell’Era Imperiale aveva a Corte assunto 
carattere finamente aristocratico, all'inzio del Shogunato diveniva 
proprietà dei nobili e dei loro feudatari fino ad invadere tempi, 
pubblici uffici e borghesi mansioni 

Le prime pitture che apparvero sui paraventi furono della. 
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scuola di Yamato, ma quando gli artisti presero ad ispirarsi sui 
modelli in inchiostro di China provenienti dai grandi maestri 
delle Dinastie Cinesi di Sung e Yuan, non tardarono a lasciarti 
in quello stile capolavori del loro genio decorativo. In questa 
nuova orientazione del gusto artistico furono favoriti e spinti in 
gara di superamento dalla crescente domanda di paraventi da 
parte dei tempi—la setta del Zen-shu essendo in quella epoca 
all’apogeo della sua influenza e del suo fulgore. Alcuni di questi 
Byobu ad uso di tempi buddisti esistono tuttora ; riportati da 
Kakemono sui volanti dei paraventi e su di essi incollati, questi 
perpetuano tuttora la gloria di grandi e successivi maestri dii 
nomi di Josetsu, Shubun e Sesshù. 

Durante il periodo dello Shogun Ashikaga Yoshimitsu fu 
eretto il tempio di Kinkakuji e dal suo succcessore Yoshimasa 
quello del Ginkakuji. È noto come queste due gemmesarchitetto: 
niche dettero successivo impulso allosviluppo dell’arte costrut 
tiva influenzando ad un'tempo lo stile e metodo di pittura, 
L'oro entrò allora per la prima volta nella composizione dei 
dipinti a inchiostro di China per colorire nubi e nebbie con 


notevole vantaggio di chiaroscuro e di prospettiva, aprendo cosi 


la via ai dipinti successivi a smaglianti tinte a colori, su seta 


Il periodo degli Ashikaga fu seguito da un’epoca di artisti 
splendore, animata dallo spirito estetico del grande Toyotomi 
Hideyoshi. Le sue geniali concezioni architettoniche si realiz 
zarono nelle costruzioni di palazzi e castelli a Osaka, e Furaku 
(Kyoto) ed a Fushimi. Egli curò l’arte decorativa dei Byobu che 
prediligeva. Ne ordinò un centinaio che presero il nome dei 
“Cento Byobu di Momoyama”, capolavori del genere. Le cento 
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SCIMMIA E RAMI SECCHI, di Tohaku Hasegawa. 
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paia di Byobu hanno destato una non mai interrotta e fervida 
ammirazione di lunghe generazioni. Allo stile ricco di pro- 
fondità e di natural freschezza che caratterizzò l’epoca Ashikaga 
tenne dietro la scuola di Kano Yestoku che per concepimenti 
grandiosi, magnificenza di colorito ed ardita maestria di pennello, 
si affermò tosto capo della nuova scuola che reca il suo glorioso 
nome. 

Lo splendore dei suoi dipinti sui Byobu a sei volanti, intesi 
a decorare i vasti ambienti del Palazzo shogunale, trae vita e 
vigore dalla tonalità dei colori profusi in quelle magnifiche com- 
posizioni d’arte, ch’egli ha saputo così mirabilmente intonare con 
gli sfondi e decori delle sale. Caratteristica è la sua tecnica di 
sfoggio di colori in rosso e verde quando tratta sull’oro motivi 
floreali e foresti in contrasto col denso indigo delle acque cor- 
renti. Toyotomi Hideyoshi non poteva trovar artista più 
eccelso a rammentare nelle cento paia di Byobu le sue cento 
vittorie militari!  L’arte decorativa così superbamente svilup- 
pata nella sua applicazione ai paraventi, prese da lui un corso 
ascensionale evolvendo per i 250 anni dello Shogunato dei 
Tokugawa, anche in grazia dei due sommì maestri nel frattempo 
rivelatisi ai nomi di So-Tatsu e Korin. 

Recentemente le opere di So-Tatsu vanno ridestando ravvi- 
vato culto ommirativo da parte di questi moderni critici d’arte. 
In quanto al Korin, la sua fama regna sovrana fra noi ed ha già 
varcato i mari. Il suo disegno, con tratti sempre discreti, è di 
una magistrale efficacia ed alla sua originalità di stile accoppia 
costante umpiezza di concetto. Ha il genio del colorito che sa 


fondere ed armonizzare come nessuno. L’arte decorativa del 
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Korin è motivo di legittimo orgoglio nazionale raggiungendo 
egli nella raffinatezza del metodo un'arte non mai superata nel 


mondo. 
Con il crescente diffondersi dell'uso del Byobu in tutti gli 


strati sociali sorsero legioni di scuole e metodi che rinvilitono 
l’arte provocando una reazione di decadenza. La causarono gli 
artisti supinamente ligi alla “maniera” e non alla essenza 


artistica dei maestri, freddi copisti della natura ed ossequenti dl 


deteriorato gusto dei tempi. Nei loro tanti lavori nessuna 


traccia degna di rilievo hanno essi tramandato in onore dell’arte 
decorativa applicata al paravento. 

Nel corso medio dell'Era del Meiji una lieve rinascenza del 
rafimamento proprio della bella epoca dei Tokugawa parve 
manifestarsi con un ritorno alle vecchie e classiche scuole, Con 
l’intensificarsi dell'edilizia, causa il nuovo assetto politico della 
Restaurazione, la domanda per i paraventi crebbe a dismisura 
Il ricchissimo Barone Iwasaki prese l’iniziativa di collezzionare 
le opere migliori, degne di rappresentare la nuova Era, sceglien: 
dole fra gli artisti più eminenti di quello!storico momento, quali 
Gaho, Gyokusho, Kwai-tei, YuKoku ecc. Delle mostre d’arte 
si successero una all'altra sotto le denominazioni di Burt 
(Mostra Artistica per cura del Ministero della Pubblica Istru 
zione), Teten (Mostra della Associazione Artistica Imperiale), 
Inten Mostra Artistica Libera). L’incoraggiamento così esteso 
agli artisti, stimolando senso emulativo, non rimase infruttuoso: 
In poco volgere di tempo, i saloni delle mostre furono in grado 
di esibire capolavori dovuti ad artisti benemeriti come Koxgyo, 
Shun-so, Tai-Kwan, Gyoku-do, Sei-ho, Shun-kyo ecc. In breve, 
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la pittura su patavento riprese ad evolvere i pregi del genuino 
genio giapponese applicato alla decorazione. Nei capolavori del 
passato predominano, vive e fresche, le caratteristiche dello 
spirito che avvivò i vari periodi della nostra storia—, come lo 
attestano le creazioni artistiche della scuola di Yamato nell’Era 
dei Fujiwara, quelle sorte in appresso, in reazione alle imitazioni 
delle opere cinese delle Dinastie di Sung e Yuan e, finalmente, 
quelle del periodo di Momoyama, in cui l’arte nostra culminò in 
eccellenza per la mirabile fusione delle scuole sino-nipponiche 
con pregi inestimabili che sono finoggi ragioni di legittimo vanto 
nazionale. 

L’intrinseco valore artistico dei dipinti sul Byo5u è tanto 
più apprezzabile quanto più l’artista ha saputo armonizzarli con 
gli ambienti ed ispirare nelle sue creazioni decorative lo spirito 
e la vita particclari al momento storico da lui prescelto. È 
precipuamente a questo punto di vista che la scuola di Momo- 
yama, a mo’ d’esempio, riesce con delicato senso suggestivo a 
fornirci vive e fresche rappresentazioni degli ambienti di Corte 
privati (Shinden), nei quali prendono rilievo scene di fine e 
squisita galanteria che hanno il tono e la soavità di quel periodo 
di Nara molle, intessuto, quasi sensualmente, di poesia e di 
canti. È ammirevole l’adattibilità del genio dei maestri della 
scuola di Momoyama nel cogliere, per così cire, l'atmosfera 
storica del soggetto e intonarla, nelle sue creazioni, a segno di 
suggestivar nello spettatore lo spirito della epoca, come è agevole 
constatare nei severi dipinti dei Castelli di Azuchi e Momoyama 
dove, con tinte ardite e piene di forza, quegli artisti fanno 
rivivere lo spirito vigoroso e guerriero degli eroi dell’epoca» 
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Questa versatilità del genio nell’intonarsi ai molteplici soggetti 
infondendo in essi l’anima e lo spirito dell’ambiente e dell’epoca 


è sopratutto pregio caratteristico della scuola Momoyama, 


Finchè i Giapponesi non saranno obliosi delle loro gloriose 
ed artistiche tradizioni, il Byodx permarrà nel Paese come 


l'esponente più alto della sua arte decorativa. 


TEIJIRO MIZOGUCHI 


72 


‘eMAtNYO,.L Oporrog ‘07uSABAEd ns 0Mdi(q  ‘0U2H NqOUOEN IP ‘OIDIVSAVA 


pr A 


EMEBNNOL OPOHOA ‘OQUOABIEA ns 110]09 E OUIdIQ ‘OUEY NqoueunsSI IP ‘TOINIA 


= ere a rr" — ii dd PTT iii vai Oto 


1) 
di 
» 
. ti ni 
. 
di 
4 . 
i * 
LR È 
di è 
0) 
“te » 
‘ x 
? 
o) " ù 
’ 
* A »- 
% È 
è è $ A - 
d 4 . } # 


Il Prof. Dott. Sannosuke Ozawa, professore alla Scuola delle 
Belle Arti di Tokio dal 1897 al 1921 ebbe, nel 1906, l’incarico 
dal Governo Imperiale di recarsi in Europa per studiarvi l’archi 
tettura e l’arte decorativa e visitò allora l’Italia, l’Inghilterra eb 
Francia. Nel 1914 fu nominato esperto tecnico presso la Casa 
Imperiale e, in seguito, Consigliere per la sezione costruzioni, 
presso il Ministero della Casa Imperiale. Egli è uno dei maggiori 
esperti che conti oggi il Giappone in fatto di architettura giap 
ponese ed è particolarmente versato nell’arte complicata di 
costruire il fotozoma, una delle parti più importanti della casa 


giapponese. 
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Il “Tokonoma” o Alcova 


Giapponese. 


N” casa di stile giapponese ed in uno dei principali vani, 
uno spazio speciale è riservato al “Tokonoma”, una 
alcova “sui generis” che non ha traduzione equivalente. Come 
il caminetto nei saloni o salotti occidentali raccoglie general- 
mente delicate cure di svariato addobbo, così il ‘ Tokonoma ” 
vuole rappresentare, nell’ appartamento nipponico, il centro 
decorativo dove l’innato gusto indigeno cerca un’ artistica 


manifestazione. 
Il “Tokonoma” è costruito nel canto di una parete rien- 


trante, alquanto rialzato dall’impiantito della sala Yuka). L’im- 
palcatura è fatta con travi orizzontali sorrette da due pilastri, 
che hanno uguali dimensioni. Il trave che sormonta il “ Toko- 
noma”, denominato “Toko-Kamachi ”, è verniciato di lacca, 
come vogliono le buone tradizioni. E pure di rigore che la base 
rettangolare rientrante dell’alcova venga ricoperta da stuoie. 
Vi sono varie foggie di “ Tokonoma ”, sempre intonate all’am- 
biente che vogliono decorare. Sul fondo della alcova è usual- 
mente appeso al muro un quadro a rotolo pensile, detto ‘“Kake- 
mono”, sussidiato da un oggetto d’arte o da un vaso di fiori 
posti ai due lati o nel centro, a risalto del “ Kakemono”. I- 
“Tokonoma” è considerato qual parte nobile del salone ed è 
contro questo che il visitatore viene invitato a sedersi ginocl 


chioni. A destra o a sinistra dell’ alcova trovansi generalmente 
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delle mensole, “Tana”, disposte e foggiate come meglio lo 


richiedono lo stile e la configurazione della camera. 

Per apprezzare la posizione che occupa nelle case Giapponesi 
il “Tokonoma”, occorre risalire allo spirito che ha, “ab ovo”, 
informato l’edilizia locale, la quale con modificazioni successive 
ed adattazioni rispondenti alle modalità e tenor di vita, così 
differenti da quelle occidentali, prese ad evolvere con impronte 
e caratteristiche proprie. Nell’investigare la genesi della casa 
giapponese non troviamo prima del X° Secolo, coincidente con 
l’inizio dell'Era di Heian, una struttura di qualche stile con 
uniformità di concezione. Le residenze delle classi aristocratiche 
solo da quell'epoca presero ad assumere una propria fisionomia 
architettonica. Ogni residenza era allora rappresentata da un 
gruppo di stabili dentro un recinto chiuso, i quali però erano tra 
loro connessi a mezzo di passaggi o corridoi (Roka) come appare 
dalla illustrazione. Tale nuovo stile di costruzione era deno: 
minato ‘ Shoinzukuri” o residenza delle classi nobili. All'in 
fuori di qualche secondaria modificazione, il piano generale di 
tal costruzione era costituito da uno stabile centrale, detto 
“ Shinden” (appartamento da letto) e da due stabili laterali 
denominati ‘“Taiya” (Tai-no-Ya). Dei passaggi da questi due 
stabili conducevano al giardino e precisamente a due specie di 
“ Chalets ’’ denominati “Izumidono” (Chalet della sorgente) e 
“Tsuridono” (Chalet della pesca), siti rispettivamente alla 
destra ed alla sinistra dello “Shinden”. Altri stabili secondari e 
subordinati, per la servità, integravano eventualmente questo 
piano, assai semplice e primitivo, quando lo si confronta con 


quelli delle moderne costruzioni. L’edificio centrale (Shinden) 
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si prospettava sempte sul giardino, nel quale era di rigore un 
laghetto con un’ emergente distesa di terra che voleva rappre- 
sentare una minuscola isola (Nakashima), a cui davano accesso 
due ponticelli. Un muro di cinta (Tsuigaki) accerchiava all’in- 
torno tutta la residenza con varie aperture per l’entrata e l’uscita. 
Lo stabile centrale era esclusivamente destinato agli appartmenti 
del Capo della famiglia, i cui membri erano locati nei “ Taiya”— 
le due costruzioni laterali ed adiacenti su menzionate. Di forma 
rettangolare, tutte queste costruzioni avevano un tetto fatto di 
scorze di tronchi di cipresso. L’impiantito era di legno nudo 
con un paio di stuoie di paglia per l’uso del padrone di casa e 
del suo’ospite visitatore. 

Le partizioni fra le diverse camere erano comunemente 
fatte con porte scorrenti dette “ Fusuma”, a guisa di intelaiature 
ricoperte di carta o tela, su cui erano decorativamente dipinti 
fiori, ucelli, paesaggi o figure. Il “ Tokonoma” non era ancora 
conosciuto in questo periodo. 

Sullo scorcio del XII° Secolo (Era di Kamakura), la casta 
militare aveva preso considerevole ascendente e le dimore degli 
uomini d’arme venivano subendo rilevanti e peculiari trasforma- 
zioni di stile. In un primo stadio, tali dimore presentavano un 
aspetto rozzo e primitivo, come ben appare dalle descrizioni che 
ce ne furono tramandate. La tradizione vuole difatti che, per 
impedire lo scoperchiamento dei tetti dai tifoni, si ricorresse 
all’espediente di coprirli di pietre, qual sovrappeso, espediente 
che ben rivela quanto povere e primordiali dovessero essere 
quelle costruzioni pavimentate di legno e senza alcuna ricoper- 
tura all'infuori di alcune stuoie circolari, rozzamente intessute di 
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paglia, denominate “ Yenza ”, per l’uso del padron di casa e dei 


suoi ospiti. In un secondo tempo, col progresso del benessere 
nelle classi sociali, l'edilizia subi benefiche influenze tantochè 
sullo scorcio del XV° Secolo, ci troviamo dinanzi a costruzioni 
di migliorato aspetto con vestiboli (Genkwan) e con vani addi: 
zionali detti “ Tsukeshoin ”, nel nuovo stile ‘ Shoin”, sul quale 
fornisco qui appresso brevi cenni. 

L'appellativo “Shoin” vuol render l’idea di una camera 
adibita allo studio e prende la sua origine dal Buddismo e più 
precisamente dalle usanze dei Bonzi chinesi che, in quello scorcio 
di tempo, affluivano al Giappone per propagandarvi le dottrine 
di Zen. Si vuole che questi missionari, per aver luce sufficiente 
per la lettura delle Sutre nei templi buddisti, aprissero degli 
spiragli, a mo’ di finestre, nei muri delle loro oscure celle. Tali 
celle, o camerette di studio e meditazioni, prendevan luce dal di 
fuori riflettentesi verso tavoli disposti sotto le finestre, sui quali 
i Bonzi attendevano alle loro pratiche buddiste. Tali celle erano 
denominate ‘“ Shoin”. Cade acconcio rammentare come presso 
gran parte della casta guerriera dell’epoca, fioriva il culto delle 
dottrine di Zen diffondentesi rapidamente nelle classi secolari. 
Le conversioni traevano seco una predilezione per le mode im 
portate dai bonzi chinesi a segno tale che perfino le loro celle 
“ Shoin ”, trovarono presto posto nell’edilizia, usate a scopo di 
camerette intime di studio o raccoglimento. Per lungo tempo 
lo “ Shoin” continuò a costituire un’ aggiunta indispensabile 
nella parte nobile dell’appartmento. La sua esistenza nella casa 
giapponese perdurò tradizionalmente, a titolo decorativo, anche 


dopo che, per ragioni di praticità, una sala da studio e biblioteca 
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più apptopriata a tale uso venne a far parte delle costruzioni del 
nuovo e perfezionato stile, che si denominò “ Shoin-Zukuri ” 
Questo nuovo stile di edilizia con tendenze a fornire maggiori 
comodità nella vita casalinga, diveniva ognor più complicato per 
l aumentato numero dei vani sul cui impiantito, già nudo, dei 
tempi precorsi venivano distese, per la prima volta, linde stuoie 
di paglia (Tatami). Le varie camere costituenti l'appartamento 
erano classificate con speciali appellativi rispondenti al loro uso. 
“Ghiodan ” era difatti chiamata la sala dotata di un rialzo dal 
livello del pavimento, sul quale prendevan posto gli onorati 
ospiti, “ Ghedan” era la sala d’aspetto, e “ Tsuginoma ”, l’anti- 
camera conducente al “ Hiroma” o salone di cerimonie e ricevi- 
menti. La casa giapponese, cresciuta così in ampiezza su piani 
organici, non trascurò di arricchirsi di abbellimenti decorativi 
profusi artisticamente nelle alcove (Tokonoma), nelle mensole 
a vari piani (Chigaidana) e nella saletta simbolica e tradizionale, 
già menzionata, dello “ Tsukeshoin”. L’alcova non recava an- 
cora, appeso sulla sua parete interna, l’abituale ‘“ Kakemono ”, 
ma una pittura murale, in sua vece, decorava il “ Tokonoma ”. 
L’alcova con il suo rialzo e la stuoia che lo ricopre, intesa a con- 
ferire deferente e rispettosa ospitalità all’invitato, è tuttora parte 
integrante di ogni costruzione di stile giapponese e vorrebbe 
spiegare un senso di omaggio alle antiche tradizioni, quando 
sull’impiantito di legno, l'ospitalità era estesa a mezzo di una 
semplice stuoia offerta al nobile visitatore. 

Prima di questo periodo di tempo, e precisamente durante 
l'Era di Muromachi, (Secolo XIV°), la foglia di thè, importata 
dalla China, dette origine alla moda di amichevoli riunioni per 
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bere il thè in una elaborata cerimonia detta “ Chanoyu”, Allo 
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inizio di questa voga il rituale del “ Chanoyu” veniva praticato 
con certo sfoggio in una sala costrutta nello stile su menzionato 
detto “ Shoin-Zukuri” con un’impronta di raffinata eleganza 
aristocratica. Fu allora che Sen-so-eki, conosciuto anche sotto il 
nome di “ Rikyu-Koji”, in reazione al carattere di sontuosità 
aristocratica che aveva assunto la cerimonia del servizio del thè, 
ne modificò le regole semplificandole e, per così dire, democratiz: 
zandole per l’uso di tutte le classi sociali. La costruzione della 
saletta dove praticavasi la ceremonia, in grazia alle nuove modi 
ficazioni, doveva ricordare la capanna del contadino, semplice e 
quasi rozza in apparenza ima, ad un tempo, non destituta di 
grazia artistica. Il materiale usato al naturale in tali strutture, 
di cui la linea veniva esteticamente curata, era grezzo e rifuggente 
da qualsiasi abbellimento dovuto all’artificio. La saletta del 
“ Chanoyu” aveva sempre per appendice un giardino col quale 
doveva armonicamente intonare. Siffatte costruzioni raggiunsero 
il loro apogeo nello stile denominato “ Sukiya-Zukuri ”. 

Lo sviluppo simultaneo dell’aristocratico stile ‘ Shoin: 
Zukuri” con quello popolare del “ Sukiya-Zukuri ” concorse alla 
creazione di un nuovo tipo di costruzione, in cui le caratteristi. 
che di ambedue gli stili finirono per armonizzare egregiamente. 
tra loro. I vari tipi dell’edilizia nipponica possono, così, esser 
definiti come segue: 

(I) “Shinden-Zukuri.” (Il Tokonoma non esisteva ancora) 

(II) “Shoin-Zukuri.” (Vengono in esistenza il Tokonoma 

e le mensole) 


(ID) “SukiyaZukuri.” (Abbellimenti decorativi adottati 
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pel Tokonoma con l'aggiunta del Kakemono) 
(IV) “Fusione dello stile del “ Shoin-Zukuri” con quello 
del “ Sukiya-Zukuri ”. 

Non vi sono vestigi che permettano oggi di fondatamente 
rintracciare per quali stadi di transizione il “Tokonoma” ar- 
rivasse a figurare nelle costruzioni di stile “Shoin-Zukuri”; consta 
tuttavia che nelle case in tale stile, degli uomini d’armi (Buke), 
e precisamente nella saletta “Shoin”, (di cui più sopra ci siamo 
intrattenuti), veniva regolarmente appeso al muro un “ Kake- 
mono ” con l’imagine di Buddha. Dinanzi e sotto di questa 
figurava sempre un tavolo basso e rettangolare, lungo di 9 piedi 
al più, denominato “Oshi-Ita” sul quale era deposto il cosidetto 
“Mitsugusoku ”, consistente in tre articoli consacrati al culto, 
ossia: un brucia-incensi (Koro) al centro, un vaso a fiori e un 
candeliere ai lati. Questa forma in cui veniva onorata l’imagine 
del Buddha nelle casa dei guerrieri (che ci è tramandata in pit 
ture dette “ Emakimono ”) la si ritrovava nei templi buddisti 
dove l’imagine sacra, appesa al muro o alla parete, era venerata 
con offerte parimenti collocate su di un tavolo deposto dinanzi 
al Buddha. Si può così congetturare che da questa pratica di 
appendere le sacre imagini abbia originato l’usanza del “ Kake- — 
mono ” tradizionale nell’alcova “ Tokonoma ”. 

Lo stile “ Shoin-Zukuri”, adottato nelle dimore dei nobili, 
si distingueva per un aspetto di aristocratica eleganza e per la sim- 
metria delle sue linee, che però conferivano allo stabile un tono 
di monotonia in contrapposto allo stile detto “ Sukiya-Zukuri ’» 
ricco e svariato. Le esigenze decorative di questo stile si mani- 


festarono presto in corrispondenti abbellimenti ed alterazioni 
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tecate al “ Tokonoma”. Occorre aggiungete pure che con lo 
“ Sukiya-Zukuri” venne adottato il muro composto di sabbia e 
calcina, mentre le partizioni dei vani dello antecedente stile 
(Shoin-Zukuri) erano fatte di intelaiatura di carta o tela. Tale 


innovazione arricchiva non solo la costruzione, ma consentiva 


naturalmente maggior agio allo sfoggio decorativo. L'uso invalso 
di appendere il “Kakemono” alla parete murale del “ Tokono- 
ma” risale a questo periodo di edilizia, quando lo stile di 
“Sukiya-Zukuri” era il solo predominante. Per quanto con- 
cerne poi l’origine delle mensole (Tana) costruite ai lati dell'al. 
cova, non si hanno notizie sicure. E probabile tuttavia che 
queste mensole venissero adottate dopo la perfezionata costru- 
zione del “ Tokonoma” per integrarlo decorativamente. 

Fin dall’antichità era noto l’uso di certe suppellettili 
portabili, dette “Mizu-Shidana” e “Nikai-Dana”. Il “Mizu-Shi- 
dana,” nelle cucine, serviva per contenere le vivande, mentre il 
“Nikai-Dana”, a guisa di “ étagère” recava libri ed articoli da 
“ toilette”. Era un mobile elegante ed artistico qual si addiceva 
all’uso del nobile signore, costruito con partizioni orizzontali a 
due piani (Nikai), da cui il suo appellativo di “ Nikai-Dana”. 
Per la loro praticità questi mobili ‘ étagères”, erano piazzati 
negli angoli od a ridosso delle pareti. E probabile che l’uso 
invalso poi di infissarle sulla parete inamovibilmente non ris- 
pondesse solo all'idea di decorare lateralmente il “ Tokonoma”, 
ma tutto l’ambiente in cui il “ Tokonoma” era situato. Questa 
supposizione sarebbe confermata dal fatto che tali mensole, non 
ai lati del “ Tokonoma ”, ma in direzione affatto opposta all’al- 
cova, figurano tuttora in una sala del Tempio di Daitokuji, 
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costruito nell'epoca di Momoyama nel XVI° Secolo. Oggi 
giorno, tuttavia, l’uso invalso è quello di costruire queste ‘ eta- 
geres” fisse alla sinistra dell’alcova o ai due lati della medes- 
sima con special cura onde l'orientamento dello ‘ Shoin” sia 
rivolto in modo da ricever dal di fuori la maggior possibile 
quantità di luce, 


SANNOSUKE OZAWA 
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Nato nel 1868 di antica famiglia di Samurai, il Prof. Tai 
kwan Yokoyama dopo aver studiato alla scuola media di Tokio 
si dedicò allo studio dell’arte laureandosi, nel 1893, alla Scuola 
delle Belle Arti di Tokio. Ebbe in seguito numerosi incarichi 
del Governo Imperiale. Fu professore prima alla Scuola delle 
Belle Arti di Kyoto e dopo a quella di Tokyo. Nel 1898, insieme 
al Prof. Okakura, al Hashimoto e altri, fondò la Nipp0x Byutsu- 
in di cui egli è ora il capo-scuola ed uno dei maggiori pittori che 
conti oggi il Giappone. Fu in Italia nel 1903, e negli anni 
successivi visitò le maggiori capitali di Europa, gli Stati Uniti 


e la Cina. 
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IL RITORNO (Kakemono), di Taikwan Yokoyama. (1868—) 


i 
| 


NOTTE NELLA JUNGLA DI BAMBU (Kakemono), di Taikwan Yokoyama. (1868-) 


L'espressione artistica nella 
pittura orientale 


(isa nazionalità e natura sono i tre elementi essenziali 

che costituiscono l’individualità artistica di un popolo. 
Non possiamo, infatti, concepire una nazione antica ed indipen- 
dente che non possieda una serie di ideali storici gelosamente 
custoditi, e forme di attività spirituali care alla vita del suo 
popolo. E allorchè un popolo avente concetti propri e tradi- 
zionali pone tali attività spirituali in relazione colla natura 
circostante e cerca di dar una interpretazione concreta all’am- 
biente in cui vive, ne risulta naturalmente una forma di espres- 
sione artistica tale da rispecchiare le speciali caratteristiche di 
quel popolo. 

Ed è questo appunto che dà origne a svariati ideali ed a 
espressioni artistiche ,numerose quasi quante sono le nazionalità 
diverse. Tale è per esempio, la forma speciale di arte che ap- 
partiene esclusivamente al Giappone, generata dalla sua storia e 
dalle sue caratteristiche nazionali, e che schiude al mondo uni- 
versale dell’arte nuovi orizzonti di dolcezza e d’ispirazione. In 
virtì appunto di questo fatto noi riteniamo, non senza qualche 
giustificazione, che la conservazione e lo sviluppo ulteriore di tal 
arte debbano esser oggetto della nostra amorevole cura e del 
nostro studio attento. 

Ciò è vero altresì per le forme d’arte che hanno preso radice 
e sono state coltivate in Cina, come pure per quelle altre che 
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sono state studiate e curate tra le nazioni dell'Occidente; quan 


tunque, come è naturale, le divergenze che esistono fra di esse 
non sieno altrettanto grandi quanto quelle che dividono le 
forme artistiche orientali da quelle occidentali. 

Vi fu un periodo in cui noi, simili a giovani esploratori nel 
campo dell’arte, abbiamo speso le nostre migliori energie per 
introdurre, a mo’ d’esperimento, la tecnica e l'esecuzione europee 
nella pittura giapponese, di modo che siamo stati portati al 
convincimento che forme d’arte, di origine e tradizione diversa 
quali sono esse non possano facilmente prestarsi ad una fusione 
completa ed assoluta. Per questo motivo siamo profondamente 
addolorati nel vedere come, anche oggi, un numero non piccolo 
dei nostri giovani artisti tenti in vano di raggiungere degli ideali 
che ostacoli insormontabili di spirito e di razza rendono pres 
sochè irraggiungibili; e, andando a tentoni per così dire per 
sentieri incerti e falsi, si sono deliberatamente privati della guida 
preziosa offerta loro dalla loro innata coscienza artistica, E tutto 
ciò perchè essi non sono restati fedeli agli antichissimi ideali 
artistici della loro patria nè al monito della propria natura. 

L’arte è essenzialmente creazione e quindi non può in alcun 
modo venir tollerata l'imitazione. Tale convinzione dimostra 
quanto sia vano il cercar di volgere le spalle alle nostre tradi. 
zioni nazionali e sacrificare la nostra fede ad ideali stranieri sol 
perchè tale è il momentaneo capriccio di questo mondo frivolo 
o perchè il vento tira da quella parte. Tentativi siffatti, privi 
di ogni serietà, sono intesi non già a soddisfare ai nostri bisogni, 
sibbene a piacere agli altri, e non potranno fare a meno di fallire 
nel loro intento. Eppure il grosso pubblico inconscio è, a suo 
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modo, pieno di speranza e parla di un progressivo riavvicina- 
mento tra due forme di arte ben distinte rappresentate dalla 
scuola di pittura in istile orientale e da quella in istile occidentale. 
Non pochi sono così ottimisti da asseverare che una completa 
fusione potrà esser realizzata in un non lungo velger d’anni. Io, 
pertanto, riguardo coloro che pensano a questo modo come 
semplici sognatori. Per me l'Oriente appare ben distinto dallo 
Occidente; essi hanno, ognuno, il proprio sfondo e le proprie 
tradizioni artistiche e caratteristiche nazionali ben diverse. Essi 
non possono avere che tenuissimi punti di contatto per quanto 
riguarda sentimento, storia, vita e costumanze, fatto questo che 
non ci permette di scorgere alcuna promessa immediata di una 
reciproca compenetrazione artistica. 

Il caso, pertanto, è alquanto diverso quando si consideri un 
possibile riavvicinamento tra le forme pittoriche cinesi e quelle 
giapponesi. Sia il Giappone che la Cina, nazioni vicine ed indi- 
i pendenti cui scorre nelle vene il medesimo sangue, nutrite 

precipuamente dalla medesima letteratura e dai medesimi pens- 
ieri e sentimenti, e situate entrambi sotto il medesimo cielo 
estremo-orientale. Inoltre il loro modo di vita è stato reso assai 


simile da lunghi secoli di consorzio quasi ininterrotto. Ciò non 


significa peraltro, che non esistono, pur tra di esse, differenze 
tali da generare uno sviluppo individuale, sibbene che queste 
differenze perdono in gran parte la loro nettezza allorchè s; 
pongano a confronto delle diversità che separano le nazioni ori- 
entali da quelle occidentali. Queste due nazioni estremo-orien- 
| tali possono perciò venire considerate come appartenenti alla 
| medesima categoria, dal punto di vista dell’arte e della cultura. 
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E come, nei singoli paesi europei, le minori differenze na- 


zionali quasi scompaiono allorquando essi interpretano, ciascun 
a suo modo, la propria vita e la propria natura a mezzo della 
pittura ad olio—loro principale mezzo di espressione pittorica— 
così, in Oriente, a malgrado di tutte le divergenti caratteristiche 
nazionali, noi Giapponesi e Cinesi abbiamo creato e seguito il 
nostro particolar mezzo di espressione cioè a dire la Scuola di 
pittura Estremo-Orientale. 

È nostra ferma credenza che la sola via aperta a noi pittori 
estremo-orientali sia quella di tentare, per quanto ci sia pos- 
sibile, servendoci della nostra tradizionale tecnica artistica, di 
interpretare la Natura e l’Uomo pur rimanendo sempre fedeli a 
quegli ideali di arte e di espressione artistica tramandatici, da 
una parte, dalle scuole ‘“ Settentrionali” e ‘ Meridionali” di 
pittura cinese e, dall’altra, da quella scuola tradizionale ma pur 
sempre fiorente tra di noi, cioè la scuola giapponese di pittura 
detta “ Yamato-e ”. 

Queste dunque sono le insegne attorno alle quali noi mem- 
bri del Nippon BijutsuIn ci siamo raccolti a difesa della nobilis: 
sima causa a noi tanto cara, proclamando, dinanzi al mondo 
intero, la fondazione di una nuova scuola di Arte Orientale nel 
Paese del Sol Levante. 


TAIKWAN YOKOYAMA 
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Il Prof. Yoshisaburo Kawai (in arte Gyokudò) è nato nel 
1873. Sino dai primi anni della sua vita dimostrò speciale dis 
posizione per la pittura. Fu membro del giurì all'Esposizione 
tenuta dal Ministero della Pubblica Istruzione nel 1907, e 
professore alla Scuola di Belle Arti di Tokio nel 1915. Nel 
1917 fu nominato pittore della Casa Imperiale e nel 1919 Mem 
bro della Accademia Imperiale di Belle Arti. Dal 1889 le sue 
opere figurano in ogni esposizione, riportando più di cinquanta 
premi; alcune di esse ebbero pure l’onore di essere acquistate 
dalla Casa Imperiale. Nel 1928 ebbe l’incarico dalla Casa Im- 
periale di dipingere i costumi per le danze alle Feste per l’Incoro- 
nazione a Kyoto. 
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AVALOKITESVARA (Kakemono), 
di Gyokudò Kawai. (1873—) 


Osservazioni sull’essenza dell’Arte 


Giapponese nella pittura 


GG elementi che nella pittura giapponese conducono ad un 

pieno apprezzamento dell’opera d’arte sono la nobiltà 
del motivo, il senso della suggestività nonchè la vivacità del 
disegno, accompagnate da una corretta tecnica del pennello. Il 
colorito e le forme, per quanto fedelmente riportate, sono di 
sussidiaria importanza se l’opera d’arte non è ravvivata dall’ispi- 
razione e da una provetta maestria del disegno, che ne sono i 
fattori principi, assecondati tuttavia da tratti liberi e sciolti senza 
traccie di esitazione o di restrizione alcuna. 

L’opera d’arte giapponese, in sede di pittura, non è solo 
tratta dal modello o dalla mera impressione dell’artista, ma da 
questi precreata nella sua anima e generata dal suo pennello a 
segno da farne, a mo’ di similitudine, il “canto di un poema 
senza parole”. 

Onde risponda direttamente all’ispirazione l’artista dovrà 
esser affatto scevro dall’impaccio di regole e convenzioni, di 
modo che la sua mano muova e scorra solo guidata dall’impulso 
creativo del suo spirito senza lasciar impronte apparenti di 
special tecnica, di maestria di dato metodo ed abilità di copia, 
pregi questi che egli volgerà a servizio del suo ideale artistico, 
trasfondendoli armoniosamente nell’opera sua. 

Sono ben pochi coloro che pervengono a questa meta di 
prefetta fusione, poichè molti s’indugiano vagando a mezza via. 
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La tecnica del pennello (hippò) e quella dello schema (koppò) 


formano due capitali elementi della pittura giapponese. 

I contorni della composizione ed il movimento del soggetto 
s'intoneranno a queste due tecniche fin dai primi e fondamentali 
tratti del pennello che dovranno permanere come base centro 
dell’opera fino al suo compimento senza ritocchi correzioni ed 
alterazioni, espedienti questi che possono praticarsi nell’arte 
industriale, ma esulano dal campo dell’arte vera. I tratti del 
pennello, pur condotti sui principi dell’ “ Hippò ”’ avranno però 
alito di vita propria, come se l’anima dell’artista fosse in essa 
insufflata. E così, anzichè mera copia di un modello, la crea 
zione artistica giapponese darà l'esponente di una spirituale 
ideologia. 


‘Sumi-e”’ (Pittura a inchiostro di China). 


La pittura denominata “Sumi-e”, trattata con pennello 
bagnato in inchiostro di China, è condotta sui principi dello 
“Hippo ”. Ogni pittura “Sumi-e” che si discosti dalle teoriche 
consacrate dall’ “ Hippo” sarà simile al lavoro di un tintore, per 
quanto grande sia la maestria dall’artista spiegata. 

È nell’armonica fusion dell’uso dell'inchiostro di China e 
nell’applicazione dell’ “Hippo” suaccennato che il prodotto artis- 
tico giapponese raggiunge talora l’apice dell’eccellenza. Sebbene 
esistono artistiche composizioni a base di tinta unica di nero 
(Mitsuga) ritengo che l’ideale della pittura a inchiostro di China 
è più agevolmente raggiunto nella composizione di stile ‘“Soga,” 
in cui vengono in giuoco le delicatezze del chiaroscuro. 

Nell’attrattiva ineffabile che può destare un paesaggio in 
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GLICINE (Kakemono), di Gyokudo Kawai. (1873—) 


MET Pr, 


nero, finito con varietà di ben intese ‘“ nuances ”’, trattato con 
la tecnica dell’ “ Hippo,” parmi trovare una vera ragione di 


orgoglio per l’arte nostra. 
“Yoin” e “Yohaku” (suggestività e margme). 


“Yoin” e “Yohaku” sono due elementi affini e peculiari 
di cui l’arte giapponese tiene sommo conto. L’opera d’arte da 
noi dovrà sempre lasciare un largo margine all’imaginazione 
creativa dell’osservatore di modo che nella suggestività offertagli 
egli possa estendere e completare l’opera stessa traendone, a 
seconda della propria indole, raffinato ed estetico diletto. 
Queste ben rapide e semplici osservazioni sull'essenza dell’arte 
giapponese moderna sono specialmente rivolte alle pitture di- 


pinte sui “ Kakemono ”. 


KAWAI GYOKUDO. 


) 
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Il Prof. Eikyù Matsuoka, nato nel 1881, ottenne nel 1905 
la licenza della Scuola delle Belle Arti di Tokio e, nel dicembre 
1915, fu nominato professore di pittura giapponese in quella 
Scuola delle Belle Arti, carica che tuttora ricopre. Fin dall'inizio 
della sua carriera brillante si dedicò allo studio dell’arte tradi- 
zionale giapponese della scuola detta di Yamato-e sotto la dire 
zione del noto pittore Kangi Yamana, e cominciò ad esporre 
quadri, paraventi, kakezzono ed emakimono alle mostre indette 
annualmente dal Ministero della Pubblica Istruzione, di cui 
alcune furono premiate ad altre acquistate dal Governo e dalla 
Casa Imperiale. Nel 1915, insieme agli artisti Kiyokata Kaburaki, 
Hirafuku ed altri fondò una associazione artistica detta Kinrei 
Sha, e nel 1927 organizzò la Yamato Kai (Associazione per la 
rinascita della pittura Yamato-e). Membro della Commissione 
Esaminatrice delle Esposizioni della Accademia Imperiale, egli 
ha dedicato tutta la sua vita a patrocinare l’arte del costume 


popolare. 


I Dipinti della Scuola di 


“ Yamato-e” 


i pitture dette ‘“ Yamato-e,” che, in forma di rotolo svol 

gente, ‘“ Emakimono,” apparvero durante l’epoca di Heian 
sono un prodotto peculiarmente giapponese di questo periodo 
illustre. L’ “ Emakimono ” rivela manifestazioni artistiche della 
nostra razza, degne di esser presentate al mondo con certo senso 
di orgoglio quali caratteristici esponenti storia della nostra cul- 
tura. All’infuori delle sacre pitture ed imagini buddiste, la mag- 
gior parte dei dipinti ‘ Yamato-e” ci è tramandata nella pecu- 
liare forma di questi rotoli “ Emakimono,” 


* o 


Forma det rotoli ‘* Emakimono.”° 


È nella forma di tal rotolo svolgente che i testi grafici ven- 
gono in successione ed alternativamente illustrati da relativi 
dipinti. Ogni rotolo contiene una serie di tali dipinti che svol 
gendo l’ “ Emakimono” da destra a sinistra, si offrono uno ad 
uno, all’ammirazione ed al diletto dell’amatore. 

La trattazione di un soggetto richiede spesso molti rotoli 
per una esauriente illustrazione. La vita, a mo’ d’esempio, del 
Santo buddista Honen Shonin è illustrata in 48 “Emaki- 
mono” ed in 60 rotoli il testo a dipinti dell’opera “ Nenchii 
‘Gyji Emali ? ( Almanacco di riti e funzioni). L’edizione 
degli “ Emakimono ” fiorì copiosa dal periodo dei Fujiwara fino 
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a quello di Kamakura, rallentando di attività sullo scorcio del 


periodo Muromachi attraverso cinque secoli. 

Si contano oggi oltre a 150 capolavori di “ Emakimono,” 
che formano prezioso materiale d’investigazioni storiche ed 
artistiche.  Precipuo scopo dell’ “ Emakimono ” essendo quello 
di fissare e tramandare fatti, racconti e vicende col mezzo sus- 
sidiario ed illustrativo dei dipinti, un equo e vero apprezzamento 
artistico di questi non è possibile senza adeguato substrato di 
nozioni dei tempi e dei soggetti trattati. Come, in genere, le 
manifestazioni artistiche ripetono le loro origini, ispirazioni e 
sviluppo a temi religiosi, cosi gli “ Emakimono ”° ebbero anche 
essenza religiosa, come appare dalle loro prime creazioni rivolte 
a propaganda di fede e dottrine buddiste. A titolo di esempio 
possiamo citare l’ “ Emakimono ” dal titolo “ Kako Genzai Inga 
Kyò Emakimono” (Legge delle cause ed effetti nel passato e 
nel presente), venuto alla luce nel periodo Tempyo (729-748 
A.D.). Quest'opera che origina la moda degli “ Emakimono ” 
fin dal loro inizio consiste in testi grafici delle ‘“ Sutre buddiste” 
illustrate da dipinti della scuola di ‘“ Yamato-e.” 

Altri “ Emakimono” come il “ Gaki Soshi ” (Spiriti dila- 
niati dalla fame che vagano nell’inferno buddista) e il “Gigoku” 
rappresentante l'inferno e le sue pene, sono ispirati a finalità di 
propaganda religiosa col sussidio dell’illustrazione dipinti. È al 
culto buddista pertanto che dobbiamo ascrivere la diffusione di 
questi rotoli illustrati che ci tramandano cronache sulla fonda 
zione di tempi e vite di famosi santi buddisti ecc. Dal campo 
mistico e religioso 1’ “ Emakimono ” passò successivamente alla 
trattazione di sogetti storici e sociali. Sullo scorcio del Periodo 
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LA PAZZA (Kakemono), di Eikyù Matsuoka. (1881-) 
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Fujiwata difatti, la tendenza era di riprodurre ed illustrare, in 
questi rotoli, usi e costumi del tempo, eventi storici e fatti di 
vecchie tradizioni. 

Gradualmente l’ “Emakimono” investì il campo delle 
Lettere illustrando capolavori e poemi dell’epoca e si sviluppò a 
tal segno che creò un'arte a sè, indipendente, in cui l’artista 


sfoggiava temi e motivi ispirati solo dal suo estro e dal suo 
genio. 


Compilazione dell’ ** Emakimono.” 


Nel corso del suo sviluppo evolutivo la compilazione dello 
“Emaki,” scartando radicalmente gli accennati temi mistici e 
religiosi, quali le illustrazioni delle Sutre ecc., ingrandi la cerchia 
della sua funzione originaria illustrando col dipinto molteplici 
testi e soggetti, valendosi, di due metodi più adatti allo scopo. 
Uno di essi consisteva nella rappresentazione illustrata del 
soggetto attraverso vari stadi, metodo usato tanto nell’ opera in 
tre rotoli dal titolo “Tomo Dainagon Ekotoba” (Conversazioni 
illustrate di Otokoginu Saburo). Tali illustrazioni si svolgevano 
in ordine cronologico rappresentando personaggi vivi e dinamici 
moventisi in ordinata successione di luogo e di luogo e di azione 
attraverso un intero quadro. 

Il secondo metodo usato era il metodo frammentario costi- 
tuto da scene distaccate varie e distinte, come ricorre nel 
“Yamai no Soshi ” (Gli ammalati) e “Kasen Emaki” (I grandi 
Poeti). 

L’unità del soggetto trattato veniva a risultare dalla sintesi 
dei vari quadri i quali trascurando nel loro svolgimento nesso 
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di continuità e successione non avevano la dinamica del primo 


metodo, ma forma di composizione statica e comprensiva. 


Epoca originaria dei rotolo ‘* Emakimono.”° 


Il più vecchio esemplare degli “Emakimono” tuttora 
esistente è quello dal titolo “ Kako Genzai Inga Kyo” (Teoria 
Buddista delle cause ed effetti) che, dalla data apposta all’ opera 
stessa, risale all’ Epoca Tempyo e fu eseguita sotto gli suspici 
del tempio Daigo-Hoon-In. Sopravvivono ancora eccellenti 
esemplari di questi artistici rotoli vergati sullo scorcio dell’Epoca 
dei Fujiwara. L’epoca più prolifica degli “ Emakimono ” fu in- 


dubbiamente quella di Kamakura. 


Nel periodo Muromachi i capolavori cominciarono a scar- 
seggiare anzi a progressivamente deteriorare a segno da divenire, 
nell’età moderna, un articolo di poco conto artistico a meri 
scopi decorativi. Per una parte degli “ Emakimono” prodotti 
nel corso di cinque secoli è stato possibile accertare positiva 
mente le date, ma per gran parte di essi le date sono tuttora 
tema di controversia. Molte delle opere recano sui loro margini 
la data in cui furono ultimate scartando cosi ogni motivo di 
discussione. Fra queste citerò : i 

“ Heike-No-Kyo ” (Sutra dedicata dalla famiglia dei Taira) 

“ Ippen Shonin Eden ” (La vita illustrata dei bonzo Ippen) 

“Kasuga Gongen Kenki” (Miracoli dell’incarnazione di 

Kasuga) 
“Kitano Tenjin Engi” (Le origini della Deità Kitano), 


opera in due volumi. 
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‘“ Matsugasaki Tenjin Engi” (Le origini della Deità Matsu- 
gasaki) 

“Egara Tenjin Engi ” (Le origini della Deità Egara) ecc. 

Alcuni accenni nei racconti grafici di questi rotoli possono 
casualmente portarci sulle traccie della loro probabile origine, 
come è avvenuto per l’ “ Emakimono ” citato dal titolo “ Kako 
Ingwa Kyo” e così pure per l’altra opera “ Zuishin Tenki Zu,” 
ma, in generale, nell’assenza di date inserite, i riferimenti otteni- 
bili dal testo per possibili ricerche atte a stabilire la loro origne 
sono assai rari. Nei casi in cui indagini e ricerche indirette at- 
traverso la letteratura dell’epoca riescono negative è giuocoforza 
cambiare il metodo d’investigazione, riducendolo ad una minuta 
analisi delle modalità dello stile impiegato nel testo, della 
“maniera” il cui il disegno è formato, e delle costumanze del- 


l'epoca riprodotte nella composizione. 


L’analisi in queste varie direzioni può eventualmente con- 
durre a stabilire, con qualche approssimazione, la data dello 
“Emakimono,” anche se lascia un margine di controversie fra i 


critici discordanti. 


Gli autori degli ‘* Emakimono.”° 


Stabilire la paternità degli “ Emakimono” è ancora più 
difficile che fissar la loro data d’origine. I nomi che figurano 
nelle opere, quali autori di esse, sono quasi sempre quelli di 
Hogwan-En-I-Takahashi-Kanetaka, Toso Yukinaga e qualche 
altro. 

I rotoli dipinti che noi ascriviamo agli artisti come Toba 


S5jo, Fujiwara Mitsunaga, e Fujiwara Nobuzane, non portano la 


99 


loro firma. Alcuni autori di opere, quali “ l’Invasione Mongolica 
Illustrata” (Moko Shiurai Ezu) e la ‘“ Spedizione militare dello 
Est” (Tosei Eden) sono stati riconosciuti tali grazie a riferi” 


menti trovati poi in cronache e vecchi documenti storici, in cui 


i loro nomi venivano accertati. 


Espressioui e manifestazioni peculiari dovute alla forma dello 


‘‘ Emakimono.” 
3 


A differenza delle pitture comuni che possono d’un tratto. 
essere raccolte nel campo visivo, la fattura ‘sui generis” dello 
“Emakimono ” che svolgesi in lungo da destra a sinistra non 
consente una visione d’assieme, ma frammentaria ed episodica 
dei vari momenti della composizione. Tale peculiarità ha im- 
posto all’ autore del rotolo esigenze speciali di nesso e di co- 
ordinazione subordinate all’armonica unità dell’azione ricorrente 
da un capo all’altro dell’ ‘“ Emakimono ” attraverso gruppi di 
persone, varietà di scene e sfondi. È con l’osservanza di tali 
esigenze che l’autore si è preoccupato di tener sempre desta la 
curiosità dell'osservatore nonchè il suo senso artistico su qual 
siasi punto cada l’occhio nel corso dello svolgimento dello 
“ Emakimono.”— 

In alcuni di questi lo sviluppo di una unica scena occupa 
l’intero volume, ma in altri la composizione si scinde in quadri 
e sezioni distinte pur mantenendo, rispetto alla rappresentazione, 
carattere di continuità e nesso cronologico. Per esempio nello 
“Emakimono” che illustra la vita del bonzo Ippen Shònin, la 
composizione prende le mosse dalla scena di un lago minacciato 


da un uragano in vista, che costituisce la prima sezione centrale 


100 


*If-U2ZOM] IP OIdUIO) ‘00M ‘RICAMI: OPOLIO] ‘999 ITEWLIUE 9 1[99ON IP 
ououtDUtI JJOP 0I]TENOCI ‘of0s eqoL tp ‘(eImpeolieo) OIHOOONVI U ITDINOD VUL VLLOT 


DEE simo SOR 


LE Lio et moo i ri 
n a 


AT x 


RARI AL 


= 


fed È i i 
e pre 


dove la minaccia del temporale si effettua in rovesci di pioggia 
contro la parete del portone di un tempio, per concludere, nel- 
lultima parte o sezione del disegno, in amene e verdeggianti 
colline in parte nascoste da leggera nebbia e nuvolette. 

E attraverso questo scenario e sfondo con continuità di 
successione nel tempo che riscontriamo l’attore principale della 
composizione, il Bonzo ShOnin col suo seguito in cerca di riparo 
dalla pioggia nel recinto del tempio. I vari incidenti ed episodi 
di una intera giornata sono cosi raccolti nel quadro in ordine 
cronologico e con nesso d’azione continua per culminar nel 
motivo principale, rappresentato dal pellegrinante Shonin che, 
colto da subitanei scrosci di pioggia, finisce col rifugiarsi nel 
tempio di Ono. La grafica composizione dell’ ‘“ Emakimono ” 
riporta uno dei famosi distici recitati in tale occasione dal Bonzo 
poeta : 

“Fure ba nure Nurureba kawaku Sode no uyeo Ame tote 

itou Hito zo hakanaki” (il cui senso e il seguente: 
Cade sulle mie maniche pioggia che il sol presto 
rasciuga. ‘Quanta insipienza in quei che la pioggia recri- 
minano). 

L’ “Emakimono” dal titolo Saigyo Monogatari (Illustra 
zione della vita di Saigyo) ci offre un altro esempio della geni 
alità della composizine condotta attraverso disparate stagioni. 
Questo rotolo ci presenta il pio Saigyo dal momento in cui 
abbandona le montagne di Yoshino, ricoperte di neve, fino al 
suo arrivo ad un villaggio dove il verde dei campi annunzia il 
ritorno della primavera. Nell’ “ Emakimono ” dal titolo “ Shi- 
ghisan Engi” (Le origini del tempio di Shigi) troviamo ? eroe 
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che, in continuità di tempo e di azione, anima la composizione 
che ha per sfondo costante il tempio di Shighi dove la moglie, 
convertita, innalza preci a Buddha. 

L’osservanza di questi canoni d’arte nella rappresentazione 
dinamica e successiva di scene e personaggi forma il vanto e la 
peculiarità degli “ Emakimono ” fino dalla loro iniziale appari 
zione sul famoso rotolo dal titolo ‘ Kako Genzai Ingwa Kyo”. 
sopra citato. La maniera adottata negli “Emakimono ” è di svol’ 
gere, come enarrandolo, il soggetto con special cura delle ragion 
di continuità e di successione. Tale maniera non fu solo 
adottata per complete composizioni, ma applicata a dettagli, 
come è visibile nel girar successivo della ruota dei carri tirati da 
buoi, nel rinbalzo di pietre lanciate, nel manovrar delle lancie 
“ Naginata,” nel giro delle ruote dei molini ecc. 

Questa maniera artistica e dinamica non è quella in uso 
dagli artisti moderni intenti a colpir l’aspetto momentaneo del 
loro soggetto nello spazio. A coloro che derivano diletto nel- 
l’appender nelle loro sale ed alcove i cosidetti ‘“ Kakemono” è 
bene ricordare che il Giappone fin da 800 anni fa aveva in 
questi rotoli, avviluppati e chiusi, tesori di arte degni di alta 
ammirazione ed apprezzamento. 

La maniera usata negli “ Emakimono ” di seguire il sogget- 
to nel suo svolgimento dinamico attraverso il tempo non € 
limitata ad episodi illustrati di corta durata, ma talora investe 
una lunga composizione che si protrae per anni. In tal.caso 
l'espediente del “ Suyari Kasumi,” a cui l’Emaki spesso ricorre; 
consiste nel processo pittorico di frapporre tra il principio e la 


fine della composizione una leggera nube. Questo espediente, 
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imprestato dalla natura, risponde all’esigenza talora imposta di 
obliterare o sospender, in certi punti, la composizione quando 


non è invocato a scopo di animarla decorativamente.— 


Tale espediente è divenuto man mano un fattore indis- 
pensabile nell’ “ Emakimono” conferendogli pure una nota di 


varietà. 


* * e 


Espressioni e manipestazioni negli ‘“ Emakimono.”” 


Fin dal loro apparire gli ‘“ Emakimono,” di cui rari fram- 
menti costituiscono fin ad oggi apprezzati tesori della vecchia 
arte, avevano il pregio di attirare su loro l'ammirazione del 
popolo.—Sorti con lo scopo precipuo di illustrare la vita gior- 
naliera, le costumanze sociali ed i salienti fatti del tempo, questi 
rotoli presero a diminuir d’interesse quando s’informarono in 
gran parte a motivi di pura decorazione. Il testo grafico, prece- 
dente la composizione, formava essenza a cui questa s’ispirava 
soccorendola nell’interpretazione, ma di fatto e dal punto di 
vista artistico, il dipinto aveva valore intrinseco proprio ed in- 


dipendente dal testo che illustrava. 


È pure vero che la scrittura del testo con elegante morbi- 
dezza vergata a pennello, delle lettere del “Kana,” contribuiva 
a dar rilievo alla bellezza dei dipinti in un artistico e armonioso 
connubio. 

Se pare ovvio che ogni disegno dell’ “ Emakimono ” s’in- 
formava, quasi narrandolo illustrativamente, al testo del raccon- 
to, come appare, ad esempio, sul “ Yukimi Miyuki Emaki,” in 
cui la elegante composizione grafica del soggetto viene subito 
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posta in principio del rotolo con spazi interpolati per raccogliere 


il disegno illustrativo, è pur vero che molti di tali disegni, dis 
tinti dal testo, furono trovati separatamente su altra carta, gene 
rando cosi il dubbio e la difficoltà di stabilire se le composizioni 
grafiche erano la base su cui s'ispiravano i pittori o se viceversa 
il pittore ispirasse lo scrittore. In ogni caso è certo che gli 
artisti autori degli “ Emaki” hanno sempre fedelmente risposto 
all’ideazione dei testi. In vista dello stile nebuloso astraentesi 
spesso dal senso della realtà dei vecchi testi giapponesi, (assai 
meno precisi e chiari di quelli d’oggi giorno,) appar tuttavia 
certo che gli illustratori del testo grafico abbiano dovuto sfor- 
zarsi a chiarire e completare nei loro disegni i reconditi sensi e 
significazioni indefinite del testo stesso. Molte omissioni del 
testo, come per esempio quelle relative al momento dell’azioni, 
alla stagione e alle condizioni atmosferiche in cui svolgesi la 
scena, hanno dovuto esser sopperite dal pittore a compimento 
e finitura del quadro. È col sussidio di contrasti che spesso il 
pittore ha dovuto chiarire il testo. Per esempio, nella quinta 
sezione del rotolo dal titolo “Il miracolo dell’Incarnazione di 
Kasuga ” (Kasuga Gongen Ki), il cui testo ci narra come un no- 
bile di Corte, affatto miserevole e destituto, diviene improvvisa 
mente ricco ed opulento in virtù di preci, il pittore ha dovuto 
superar la difficoltà di rappresentare con chiarezza l’immediata 
trasformazione del misero stato di fortuna del cortigiano ricot- 
rendo a due scene distinte e contrastanti. La seconda ci rap- 
presenta difatti con dettagli, che si estendono oltre a 10 piedi 
di composizione, un dovizioso palazzo con Palanchini all'entrata, 
schiere di vassalli e splendido giardino. Ne risulta che i pittori 
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degli “ Emaki ” in quei tempi dovevano avere le doti artistiche 
di un consumato dramaturgo. Il testo grafico rappresentando 


puramente il motivo, erano chiamati a drammatizzarlo ! 


Tali esigenze imposte al pittore divennero ancor più salienti 
negli “ Emaki” dell’epoca di Kamakura, come appare, a mo’ 


d'esempio nel rotolo sucitato di ‘“ Saigyo Monogatari.” 


In questi rotoli biografici la virtù del pittore era chiamata 
a dar rilievo agli eroi del tema adattando ad esso lo sfondo delle 
scene panoramiche in conformità all’azione che gli attori svol- 
gevano nel racconto, scene a cui gli artisti hanno addizional- 
mente saputo conferrire profondo ed elegante senso di sugges- 
tività. 

Nel rotolo ‘“ Le Belle e nuove viste della Provincia di Ise ” 
(Ise Shin-Meisho-e) s’incontrano fini paesaggi, tratti più dal- 
l'immaginazione del pittore che dai brevi e rapidi accenni del- 
l’autore della grafica composizione. Il pittore in tal caso è 
divenuto poeta dandoci capolavori che sono come dire ‘ poemi 
cantati in silenzio.” 

Gradualmente i pittori si avventurarono a creazioni pro- 
prie, astraendosi e liberandosi affatto dai ceppi di testi da illu- 
strare o di modelli loro sottoposti. 

Sebbene in tali spontanee creazioni risieda la possibilità di 
capolavori originati dal senso individuale artistico degli autori, 
rileviamo, deplorandole, che nei conati indipendenti di tali 
artisti, non troviamo finora opere degne di menzione. Questo 
fatto è in parte spiegabile con l'abbandono delle peculiari artis- 


tiche tradizioni della nostra civiltà che ha portato gli artisti a 
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misere creazioni tolte da temi insipidi e da leggende fants- 


tiche. 


<A” 
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Il Valore estetico degli ‘* Emakimono. 


Se nessuno può negare il valore decorativo degli ‘ Emaki- 
mono ” vi sono tuttavia dei critici che si limitano a dichiararlo 
puramente ed unicamente ‘ decorativo.’ —Tale “modus viden- 
di” è infondato ed erroneo : sarebbe come portare un giudizio 
avventato sul valore della pittura di Tosa nei suoi momenti di 
eccellenza basandolo sulle povere imitazioni dei moderni deca- 
denti. Il valore artistico degli Emaki, in sede decorativa, è in- 
dubbiamente superiore a quello di qualsiasi altra scuola nostrana 


di pittura. 


Gli “ Emakimono ” hanno in essi raccolto il retaggio della 
scuola di Yamato, i cui caratteristici elementi decorativi hanno 
brillantemente figurato sui paraventi dell’epoca di Momoyama 


nonche sui capolauori delle scuole di Sotatsu e di Korin. 


Nelle illustazioni dei testi, le quali avevano per precipuo 
scopo quello di recarci sottocchio fatti ed eventi animati, la 
scuola di Yamato, più ancora che all'arte decorativa, seppe dare 
obbiettivo vigore e vita al senso della realtà. L’artista. dello 
Emaki, difatti, non creò, libero ed indipendente attraverso in 
dividuali concezioni proprie, ma, guidato dal testo, doveva con 
l’autore tenersi in stretta comunione d’intendimenti, pur infon- 
dendo vita e naturalezza di spontaneita al suo dipinto. 

È ben noto come all’epoca in cui fiori l’ “ Emakimono” il 


senso estetico decorativo era quasi istintivo nel popolo che in 
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Periodo Fujiwara. 


Dettaglio dell’ emakirnzono del “ Murasaki-shikibu-nikki.,” 


PARAVENTO. 


quei tempi, sopptatutto, sapeva tratte dalla vita diletto come 
da uno squisito quadro, ma quegli artisti, pur subendo gli effiuvi 
di tale artistica atmosfera, ben sentivano che gli effetti decora- 
tivi non rappresentavano che una parte elementare della vera 
essenza d’arte. 


Le opere del “Genji” del Takayoshi, di fatti, pur eccel- 
lendo sugli altri “ Emakimono ” per splendore di tinte e decori 
contengono un senso di vivo realismo nella trattazione di per- 
sonaggi e costumanze del tempo. Nel rotolo che ha per sog- 
getto: ‘ Diario delle Dame di Palazzo” “Murasaki Shikibu 
Nikki” ed altre consimili, le chiome cadenti delle descritte 
eroine sono delineate con morbida finezza, ma tale opera è ben 
lungi dall’ eccellenza artistica del rotolo della Storia di Genji 
(Genji Monogatari) dovuta al vigore ed alla forza di realismo 
che tutto anima quel celebre “ Emakimono.” 

Ci par pertanto di giustamente concludere questi rapidi 
cenni stabilendo che l’ elemento di realismo che pervade gli 
“Emakimono ” è uno dei fattori decisivi e salienti dell’intrin- 
sico loro artistico valore. 


* * x 


Tecnica negli ‘* Emakimono.”° 


Sono due le tecniche distinte adoperate negli ‘“ Emaki- 
mono ” della scuola “ Yamato-e ” specialmente intesi, come ho 
più sopra accennato, a scopi di diffusione del Buddismo; una 
di queste è basata sull’impiego di e l’altra sul disegon pura- 
mente lineare, tratto a pennello. La prima è denominata “ stile 
composto a colori” (Tsukuri E Fu) e pare meglio rispondere 
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all'espressione statica, come si rileva tanto nel rotolo dal titolo: 
“Illustrazioni delle vicende della famiglia dei Minamoto” 
(Genji Monogatari Emaki), quanto nel rotolo : ‘ Sutre dedicate 
dalla famiglia dei Taira” (Heike No-Kyo-e.) 

L’adozione della seconda tecnica è prescelta nei rotoli “Le 
origini del tempio di Shighi (Shighi-san Engi) e nell’altro 
“Le origini del tempio di Kokawa” (Kokawa dera Engi). L’ado- 
zione del disegno lineare è sembrata conferire a tali creazioni 
una maggior e più viva espressione dinamica. 

Queste due tecniche, inizialmente distinte tra loro, nel 
corso evolutivo degli “ Emakimono” vennero a fondersi in- 
sieme col risultato che si ottenne maggior libertà nel giuoco 
delle linee artisticamente armonizzanti con le tinte. Vi sono 
rotoli in cui tutta la tecnica dell'espressione è puramente limitata 
al disegno lineare in nero senza veruna miscela di colori. Gli 
artisti denominano questo modo “ Pittura Bianca” (Shira-e) la 
quale è oggi denominata “Copia Bianca” (Hakubyo). A 
questo metodo si sono ispiroti gli Emaki nelle composizioni dai 
seguenti titoli : 

1) “Pitture grottesche di animali” (Chojù Gigwa Kwan) 

2) “Cavalcatura di cortigiani ” (Zuishin Teiki-zu) 

3) “Diario illustrato di alcova” (Makura-no-Soshi) 

La tecnica di questo metodo è all'incirca quella oggidi 
usata negli schizzi di contorno. Era già negli antichi tempi, 
come si vede, un’arte a sè, indipendente e con forme sue. Seb 
bene scevra di colorito, i disegni lineari di questo metodo ap- 
paiono suggestivi di una certa policromia all’osservazione degli 
ammiratori. 
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BODHIDHARMA, di Keishoki. Pittura in inchiostro di China, su carta. 
Periodo di Ashikaga, 
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Questa maniera fu in auge nel corso della riforma buddista 


di Kamakura e rappresenta anche una reazione allo stravagante 
abuso delle tinte che antecedentemente veniva spinto all’esa- 


gerazione. 


Colori negli ‘* Emakimono.” 


Una caratteristica saliente degli “ Emakimono ” è lo splen- 
dore dei coloriti che sono ammirevoli. Le tinte provvenivano 
da basi chimiche minerali con miscela d’ingredienti a base vege- 
tale. Sebbene ottime le tinte, la loro varietà era limitata. Non 
troppo adatte a soddisfacentemente ricopiare dal vero person- 
aggi e natura, erano assai adatte a ritrarre la natura simboleg- 
giata dall’rate, segreto a cui tanto deve la estetica decorativa 


giapponese. 


Linee negli ‘* Emakimono.”° 


Le linee usate negli Emaki sono quelle peculiari della 
scuola di ‘# Yamato-e,” ben differenti da quelle ardite e spesse 
che oggi riscontriamo nelle pensili pitture (Kakemono) e nelle 
imagini buddiste. Lo stile di quelle linee era pi nobile e 
fluente, appropriata ad armonizzare con la scrittura fine e raf- 
finata dei testi grafici, conferendo ai disegni illustrativi di essi, 
espressione di squisita delicatezza. 

Se le pitture della scuola del Nord (Hokus0) paiono ani- 
mate da un vago senso di misticismo dovuto ad una certa coerci- 
zione di certe regole d’arte per cui riescono fredde, lo stile degli 
“Emakimono ” ardito, pieno di nOn e di attualità, 
appare esser il felice veicolo conducente ad una calda espres- 
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sione dei sentimenti senza discostarsi però dalla linea sciolta e 
grandiosa della scuola “ Hokus6,” che nel disegno dell’ Emaki 
è sempre contenuta in limiti giusti e proporzionati conferen- 
dogli senso di schietta e tranquilla dignità.— 


EIKYU MATSUOKA 


A 
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IL MONTE FUJI (Kakemono), di Eikyu Matsuoka. (1881—) 
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Il Maestro Kiyokata Kaburaki, nato a Tokio nel 1878, 
imparò a dipingere sotto la direzione di Nempo Mizuno, uno 
dei maggiori maestri della scuola Ukiyo-e. Dopo avere, per 
parecchi anni, eseguito illustrazioni per le maggiori riviste e 
giornali giapponesi, cominciò ad esporre quadri Ukiyoe alle 
Esposizioni annuali indette dal Ministero della Pubblica Istru- 
zione, guadagnandosi parecchi premi. Fu nominato Membro del- 
la Commissione Esaminatrice per le Esposizioni dell’Accademia 
Imperiale delle Belle Arti e, nel 1928, fu eletto Membro della 
Accademia stessa. 
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LA DONNA E IL CROCIFISSO (Kakemono), 
di Kiyokata Kaburaki. (1878—) 


La pittura della Scuola " Ukiyo-e” 


RE ricca di una storia che si profila attraverso 300 anni 

di vita gloriosa, la scuola della pittura, denominata 
“Ukiyo—e ”, in paragone ad altre scuole, non è fra le più 
antiche. E da molti asserito che l’intrinseco valore di questa 
scuola è stato dapprima, anzichè nel Giappone, riconosciuto 
all’estero. 

E un fatto che, nel passato, era invalso l’uso da noi di 
lesinare l'apprezzamento ad opere puramente intese alla ripro- 
duzione di usi e costumi dei tempi correnti e che, alla guisa di 
veri cultori del ‘“ temporis acti ”, la marcata tendenza di rivolgere 
l'esclusiva predilezione ammirativa alle opere antiche era con- 
suetudinaria. 

Tale tendenza non era scevra di considerevoli manchevo- 
lezze, poichè tal voga di sacrificare il presente al passato, confi- 
nava gli artisti alla riproduzione dei venerati classici modelli an- 
itichi, nostri e chinesi. 

Il retrospettivo ritorno al classico pareva nobilitare l’artista 
che si riteneva menomato dalla trattazione di soggetti attuali, 
cadenti sotto i suoi occhi ; tal modo di vedere non era del tutto 
biasimevole poichè, occorre ammetterlo, gli artisti della scuola 
dell’ “ Ukiyo-e” non si distinguevano per speciale classica 
cultura artistica. 

I pregi della scuola “ Ukiyo-e ” risaltano precipuamente dal 
fatto che i suoi maestri, sebbene scarseggianti di tecnica speri- 


mentata, dipingevano sotto l'impulso di colpire soggetti del 
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tempo, freschi, attuali e vivi ai loro occhi, mentre i classicisti, 


ricchi, di tecnica, si limitavano alla copia dei capolavori 
del passato e, destituti di qualsiasi originalità, solo ritraevan 
soddisfazione e diletto da una più o meno buona imitazione, 

Per l’ “ Ukiyoe “ i temi di composizione erano gli usi e le 
costumanze correnti. Nello stretto senso della espressione, non 
erano fedeli riproduttori di vita reale, poichè, attraverso il loro 
genio, questi pittori solevano idealizzare i loro soggetti. 

Sebbene tenessero un piede nella realtà della vita, le opere 
loro avevano sempre un contenuto imaginativo. Un fattore di 
peculiare interesse allo studioso dello sviluppo ascensionale della 
Scuola dell’ “ Ukiyo-e”, è il contributo del materiale ad essa 
fornito col diffondersi dell’arte drammatica “ Kabuki ”, che in 
quel periodo, toccò, al pari dell’ “ Ukiyo-e ”’, l'apice della per- 
fezione. 

Le creazioni drammatiche, con l’affluire delle ideazion 
d'oltremare, hanno in varie direzioni ramificato, ma è indi- 
scutibile come la vecchia arte drammatica, “Kabuki”, rappresenta 
tuttora il ceppo genuino a cui è rivolta l'ammirazione incon- 
trastata del pubblico. 

Mantenendo stretto contatto con la realtà, il “ Kabuki” 
serba il culto delle forme raffinate nell’espressione dei molteplici 
aspetti della vita. Le stesse movenze dei suoi attori sono una 
per una, “ quadri d’arte” e son così denominati nella tecnica del 
palcoscenico. 

Gli scenari stessi ed i decori s’ispirano sempre a forme ed 
espressioni artistiche, come è appariscente nella bene intesa dis- 
posizione di viste, di ponti in sbieco e di altre modalità sceniche, 
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tutte in armonia a canoni stabiliti dall'arte decorativa-denimo- 
nate “ Egokoro ”?. 

Siftatti pregi nelle rappresentazione del dramma ‘ Kabuki I 
allontanando l’arte pittorica da espressioni di puro realismo in 
favore di quadri a forme fine ed eleganti, esteticamente ispirate, 
traevano il loro motivo ed impulso dalla predilezione vivamente 
sentita in quello storico momento, di fondere l’espressione 
drammatica nell'arte di quei geniali pittori, fatto innegabile di 
cui, quanti assistono ad una rappresentazione di “ Kabuki ”, 
possono riscontrare la fondata verità. 

La danza “Buyo”, che nel dramma del ‘ Kabuki” cos- 
tituisce uno dei suoi salienti elementi, è cospicua per le sue 
molteplici figurazioni pittoresche. Fin dai suoi stadi iniziali la 


scuola “ Ukiyo-e” si è spesso ispirata alla danza ‘Buyo”, 


. facendone tema di artistiche creazioni. — 


Il “Buyo” era in auge prima dell’apparizione del 
“Kabuki”. Fu nell'epoca Kei-cho, (circa A. D. 1600) che una 
megera dal nome di Izumo no Okuni dette origine alla danza 
drammatizzata “Kabuki Odori”, dopo una rappresentazione, 
coreografica dalla stessa esibita a Tokyo e seguita da immenso 
popolare successo. 

Motivi ed intrecci vennero gradualmente ad arricchire le 
danze ‘“ Buyo ”’ con figurazioni ed espressioni nuove a segno che, 
evolvendo ognor più, culminarono al punto da conferire loro 
unità propria di composizione in forma coreografica. 

Oggi giorno, oltre all’ “ Odori”, rappresentante una forma 
di danza a sè, indipendente e popolarmente assai accetta, ed al 


“Buyo ”, che, come abbiamo detto, è una danza drammatizzata, 
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abbiamo un’altra forma di danza detta “ Shosagoto ”, la quale 


usualmente nel teatro viene a intermezzare due rappresentazioni 
di puro dramma con uno svolgimento che talora si protrae per 
oltre due ore successive, come avviene, a mo’ d’esempio, per 
uno dei più ammirati capolavori della specie, noto sotto il titolo 
di “ Dojoji ”. 

Il “ Dojoii” è una composizione coreografica basata su una 
fiaba tradizionale tramandata fin dall’Era di Ashikaga. Il suo 
intreccio è, ini sintesi, come segue : 

Il giovane bonzo Anchin, perdutamente innamorato di 
Kiyo-Hime, figlia di nu tal Masago no Shoji, finisce per rav- 
vedersi di questa malsana passione in contrasto con l'etica 
buddista. 

Cerca di sfuggire alla donzella e, attraversando il fiume 
Hidaka, prende ricovero nel tempio di Dojoji celandosi nel 
vuoto di una grossa campana, non senza aver prima scongiurato 
il nocchiere della barca di non traghettare Kiyo-hime, di cui fa 
dettagliata descrizione. 

Esasperata da questo tradimento, l’appassionata donzella si 
getta nel fiume, donde, trasformata in un serpente, si rivolge al 
tempio di Dojoji. Approssimatasi alla campana che cela Anchin, 
la metamorfizzata donzella, ardente d’ira e di passione, la cinge 
nelle sue spire di serpente fondendo nel liquefat‘o bronzo della 
campana l’esistenza propria e quella dell’infedele amante. Fin 
qui la tradizione.  L’autore del “ Dojoji” riprende il racconto 


e lo completa. Una nuova campana viene rifusa per rimpiazzare 


quella distrutta. In mezzo alla folla festante nel tempio a 
celebrazione dell’evento, sotto una pioggia di fiori cadenti, ecco 
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apparire una donzella in scarlatti indumenti. 

Essa è la metamorfosi del serpente, simboleggiante la tradita 
passione. Con seduzione di danze cerca di approssimarsi alla 
campana, ma le preghiere dei Bonzi celebranti le contrastano il 
passo; ridotta all’impotenza, in una danza mirabile ed impressiva 
essa finisce per narrare di sè e confessare il suo triste amore. 
Proietta un quadro d'’artistica eccellenza questo spettacolo della 
donzella danzatrice che agita, in eleganti svolazzi, le lunghe 
maniche scarlatte del suo “kimono” di broccato d’oro e 
d’argento, intessuto di fior di ciliegio, La danza si svolge sul 
ritmo di note musicali che vogliono, a mezzo della danza stessa, 
interpretare la disperata strofa : 

“Hana no hoka ni wa matsu bakari, kure somete kane ya 
hibiku ran”’— (0 

Prendendo le mosse dall’ “Ukiye-e,” temo di essermi troppo 
indugiato sui temi di “ dramma” e di “ danza” sebbene la vera 
artistica atmosfera dell’ “ Ukiyo-e” sia precisamente colorita di 
“drammi” e di “ danze.” Il fascino che, come nel “ Dojoji ”° 
scatta dal felice armonico connubio della poesia e del pittoresco, 
è il portato singolare e tradizionale dell’arte Giapponese fin dai 
tempi dello scuola di Yamato. Questa bella fusione del 
dramma e della danza con l’arte della pittura costituisce un 
trinomio degno di essere sempre rammentato, specialmente oggi 
giorno quando la civiltà moderna pare sospingerci troppo lungi 
verso tendenze materialistiche. 

All’infuori della scuola “Ukiyo-e” e della “Yamato-e” che 


(1) I rintocchi vespertini della campana stanno pur risuonare in 
mezzo agli alberi di pino ed i fiori di ciliegio. — 


lì7 


la precedette, si può ben dire che non è mai esistita al Giappone 


una scuola d’arte che abbia fatto della bellezza femminile precipuo” 


tema ed oggetto di composizione. Ciò malgrado, troviamo nel 
Giappone antico imagini di Deità femminili, dedicate al culto, in 
cui quegli artisti, più ancora di quelli della scuola ‘ Ukiyo-e,” si 
sono provati a fondere nelle loro imagini espressioni di pura 
bellezza femminile. 

Ad eccezione di queste imagini, l’artistico concepimento 
della bellezza femminile continuò ad esser negletto come tema 
di trattazione fino all’apparire della scuola “ Ukiyo-e ”’ all’epoca 
dei Tokugawa, quasi ad integrare i lavori della ‘ Yamato-e ” che 
si era già diffusa nella egregia riproduzione pittorica della vita 
raffinata ed elegante delle dame di Palazzo dell’Era di Nara. 
Non furono scarsi i grandi maestri di questa scuola che, alla 
rappresentazione della bellezza femminile, rivolsero con predile- 
zione il loro genio creativo, quali l’Harunobu, il Kyonaga e 
Utamaro, che nei loro lavori impressero caratteristiche individuali 
ed uniche, come rileviamo nella grandezza di concezione di 
Shunsho, nello splendore di colorito di Kiyonaga nella grazia 
seduttrice di Utamaro.' 

Alcuni appunti sono stati tuttavia mossi a questi maestri di 
aver corteggiato attitudini di morbida sensibilità nei loro soggetti 
con quasi amorali tendenze di ‘ decadenti”, privi di nobile ed 
elevata ispirazione ; tali manchevolezze sono in parte da ascrivere 
ad insufficiente classica cultura degli artisti della scuola dello 
“Ukiyo-e” in tale particolare periodo. È lamentevole che questi 
geni dell’arte non siano vissuti in quest’era di luce, quando ci è 


possibile e facile di aver sott'occhio i grandi antichi capolavori 
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PRESSO TSUKIJI-AKASHI-CHO (Tokio), disegno, 
di Kiyokata Kaburaki. (1878—) 


dell'Oriente e dell'Occidente. Sulla ispirazione attinta da queste 
creazioni è lecito chiederci di quale eccellente contributo essi 
avrebbe potuto arricchire col loro genio la storia dell'Arte! 

A titolo conclusivo mi sia qui permesso di aggiungere alcune 
parole a chiarimento della mia posizione d’artista rispetto ai 
soggetti da me trattati. 


Sebbene io abbia studiato la tecnica e la “ maniera ” della 
scuola dell’ “ Ukiyo-e,” i miei lavori non appartengono alla 
stessa. La netta distinzione fra le varie scuole è propria dei tempi 
passati, poichè oggi giorno, al Giappone come in Occidente, fa 
testo la soggettività indipendente dell'artista con le sue attitudini 
e caratteristiche individuali. Una certa tendenza, oggi in voga, 
vorrebbe separar le Belle Lettere dalle Belle Arti lasciando ad 
ognuna netto e distinto campo di sviluppo e d’azione, tendenza 
che io rifiuto, poichè se ovviamente entrambe seguono vie dis- 
parate, vi sono momenti in cui poeti e pittori s'incontrano nelle 
loro estrinsecazioni artistiche di poco differenziate. Non so 
altrove, ma al Giappone la nostra letteratura, specialmente nelle 
poetiche composizioni “ Waka” e “Haiku,” arieggia essenziali 
affinità coll’arte della pittura, per cui tanto le opere poetiche 
quanto quelle dell’arte potrebbero, a mio avviso, essere 
assomigliate a molteplici e variopinti fiori che sbocciano da una 
pianta sola e da uniche radici. 

In quanto a me la pittura che non ha un poetico senso è una 
“cosa mancata.” Se tutta la produzione della natura, a qualsiasi 
regno appartenga, vive di armonia e di interdipendenza, la pro- 
duzione dell’arte, che vogliamo denominare “ pittura,” non può 
sfuggire a questa legge universale. Io non so quindi accordarmi 
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con coloro, che solo ligi alla terminologia, asseriscono che la 
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pittura” è una emanazione del genio, differente e distinta dalle 


varie e molteplici emanazioni di altre branche dell'Arte. 


KIYOKATA KABURAKI 


Il pittore Teizo Hirafuku (in arte Hyakusui) nacque nel 


1877. Dopo aver studiato pittura Sotto Gyokusho Kawabata, 
famoso rappresentante della Scuola Maruyama, si iscrisse alla 
Scuola di Belle Arti di Tokio laureandosi nel 1899. Dal 1908 
lavorò ad illustrare il grande quotidiano Kokumin. Nel 1914 
presentò all'Esposizione di Belle Arti promossa dal Ministero 
della Pubblica Istruzione, una pittura intitolata “ Tacchino” che 
fu premiata e più tardi, nel 1922, fu nominato membro dell’Ac 
cademia Imperiale di Belle Arti. Esso è considerato come uno 


dei migliori pittori di animali che abbia oggi il Giappone. 
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Frammento 


L'AMORE DEGLI ANIMALI QUALE FONTE 
D’ARTISTICA ISPIRAZIONE 


M° padre, che aveva per lunghi anni vissuto a Tokyo per 

affari di famiglia ed anche per motivi di cagionevole 
salute, dovette far ritorno al suo villaggio nativo. Tutta la 
regione dal Notd est, dove questo era situato, assumeva ogni dì 
più aspetto di vaga tristezza pel turbinare della grandine e per 
l’imperversare delle nevicate che andavano imbiancando le 
circostanti colline. 

AI gaudio festoso con cui avevamo accolto l’apparire del 
Capodanno succedeva ora il tedio di una grigia ibernazione che 
doveva protrarsi in quel villaggio per alcuni lunghi e gelidi mesi, 
finchè, un bel giorno, comparve trionfante nel cielo azzurrino il 
sole, da noi tanto invocato, che prese a fondere e a diradare la 
neve, la quale, in densi strati, era ormai salita fino a ricoprire le 
finestre dei casolari. 

Mio padre che aveva fino allora trascorso le lunghe ore in- 
vernali riscaldando le sue letture al fuoco del braciere, coll’affac- 
ciarsi della primaveva sentì arder in se la febbre dell’arte, la 
bramosia di dipingere. Contro una parete del suo studio su cui 
aveva disteso un largo foglio di carta, appuntato con degli spilli, 
egli dii di dipingere una tigre. 


È sempre viva nella mia memoria di giovanetto la sorpresa 
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che in me destava lo spettacolo di mio padre in quella cameretta, 


tutto intento a tirare col carboncino i contorni del suo soggetto 
felino e a cancellarli continuamente senza che il disegno accen- 
nasse a prendere definita forma. 

Trascorse così più di un mese prima che l’abbozzo della sua 
tigre fosse ultimato e completo per ricopiarlo e dipingerlo su di 
un rotolo di seta. Ricordo come presso di lui io diluivo l’in 
chiostro di china nel calamaio chinese e così le tinte e colori per 
la dipintura che, invero, fu terminata in uno spazio di tempo in- 
feriore a quello impiegato nell’abbozzo. Questa tigre, esposta 
alla Mostra Nazionale Artistica del 1890 a Tokyo, fu oggetto di 
favorevoli commenti e riportò un premio. 

Nell’inverno dello stesso anno, in seguito a malattia, mio 
padre moriva precocemente all’età di 47 anni, mentre io, 
giovanetto, finivo in quel torno di tempo le scuole elementari. 
Da noi in Oriente le vecchie Scuole di Pittura trattavano sem- 
pre la tigre come un tema imaginativo. Mancando da noi la 
nozione della tigre qual è in realtà, gli artisti che si attentavano 
a riprodurla non avevano altro espediente che ispirarsi ai disegni 
fantastici dei vecchi maestri, i quali avevano ab antiquo trattato, 
a loro talento, tale soggetto. 

Le pelli delle tigri, che potevano come parziale referenza 
servire d’elemento all’artista per integrarle con senso di realtà, 
erano sempre scarse e non facilmente ottenibili. Per tali man- 
chevolezze perdurò nella riproduzione artistica una figurazione 
strana, fantastica e convenzionale di questo felino finchè mio 
padre riuscì, un giorno, a fissare su un Kakemono di seta la tigre | 


vera e reale. 
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Soggetti preferiti di mio padre eran pure i buoi e le gio 
venche. Sono frequenti le: pitture antiche le quali ci rappre- 
sentano giovani pastori che, seduti a sbieco sul dorso di una 
giovenca, conducono il gregge al suono del flauto. Il soggetto 
di tali composizioni verosimilmente s’inspirava a vecchi canti 
idillici, la loro recitazione in famiglia, che tanto deliziava mio 
padre, può instintivamente aver in me influenzato ed accresciuto 
la predilezione di pitture a tema di animali. 

Ricordo tuttora le interminabili fila di migliaia di giovani 
vitelli, dalle tenere corna appena apparenti, profilarsi lungo il 
mio borgo nativo durante la primavera, diretti a remote regioni 
per esser venduti.  Venivan condotti attraverso il piccolo fiume 
che scorre di faccia al mio casolare. Le povere bestie sembravano 
trarre diletto dal rinfrescare i loro zoccoli stanchi e congestionati 
nell'acqua corrente, dal soffermarsi a lambirla e dal titubante 
avventurarsi nel guado fino ad affondare nel fiume all’altezza dei 
fianchi. Ho tuttora presente alla mia memoria il pastore che, 
stanco del tardo proceder del gregge, lo aizzava, talora col fischio 
e talora con una frusta di vimini e spesso con freccie che, rac- 
colte dal letto del fiume, egli gittava contro i vitelli indugianti 
per incitarli alla marcia. Guadato il fiume, il gregge veniva 
accampato sull’opposta sponda durante una lunga notte. Dopo 
aver scaricato dalla sua giovenca i rudimentali attrezzzi da campo 
e le parsimoniose provviste, le prime cure del pastore erano 
rivolte ai preparativi del frugal pasto di riso, cotto al fuoco, che 
io soleva scorgere in lontananza, mentre il gregge, disperso in 
gruppi, brucava il pascolo che copioso gli offerivano i campi 
estesi al di là del fiume. Era singolare lo spettacolo di quelle 
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mandre di vitelli, accovacciati per la notte in circolare forma 


zione, quasi che l'istinto indicasse loro questa modalità d’accam- 
pamento coma la più atta a difesa di ur. eventuale attacco 
nemico, lo stesso mirabile istinto che nella marcia disponeva i 
vitelli più giovani e deboli alla testa della fila, che alla sua coda 
raccoglieva poi i più forti ed i più arditi. Quando io era ancor 
fanciullo, e prima che le ferrovie apparissero in quelle regioni a 
Nord-est, il passaggio di queste numerose schiere di vitelli brucanti 
le erbe dei campi costituiva un evento atteso e caratteristico per 
quelle popolazioni rurali. 

La vista della giovenca, che offre al vitellino le sue mam 
melle agitando la coda su lui, mentre sugge, a difesa delle 
mosche è per se stessa suggestiva di quanto materno affetto può 
esser capace un animale, anche apparentemente tardo, tozzo ed 
impassibile quale una vacca. Non è poi possibile trattenersi da 
un simpatico sorriso verso il vitellino che, dopo succhiate dalle 
mammelle materne la sua porzione di latte, arrotolando la lingua 
si lambe la bocca mostrando attraverso i suoi grandi occhi glauchi 
ed innocenti un ineffabile senso di soddisfazione e contento. 

Le provincie del Nord-est sono pure famose per le sue razze 
equine. Allevato in una casa di commercianti io non ebbi mai 
agio di apprendere l’equitazione, ma non mi hanno fatto difetto 
frequenti opportunità di osservare da vicino il cavallo ed affia- 
tarmi con lui in una certa intimità tanto da poterne comprendere 
il carattere mite talora o scontroso. Debbo, come frutto di questa 
sperimentata osservazione, se nella mia vita di viaggiatore sono 
spesso stato in grado di schivar disgrazie da parte di cavalli ca- 
parbi. Senza scorta di metodi scientifici, date le mie frequenti 
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convivenze fra mandre di cavalli, mi è stato relativamente facile 
di fissar intuitivamente la loro età. 

Ricordo un amico fiero ed esultante di possedere uno splen- 
dido cavallo che, in seguito ad imprevisto accidente, riportò una 
lesione dello zoccolo, lesione fatale per cui morì malgrado le più 
solerti cure. Egli disparve come scompare una passeggiera nube 
estiva, rapidamente. Questo fatto mi rammento un monumento 
in marmo lasciato dal Gran Re T’ang (627-49) su cui sono scolpiti 
sei veloci poledri, uno dei quali agonizzava, mortalmente ferito 
da una freccia rimastagli infissa nel costato. Il cavallo morente 
era quello preferito dal Re, che volle commemorarlo in un 
famoso e superstite monumento marmoreo. 

Nell’affezione del Re per la nobile bestia come nel rimpianto 
per la sua morte, non vedo tra lui e me differenza alcuna nei 


riguardi del culto e dell’ammirazione per gli animali. 
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Il Sig. Shinzaburo Yasuda (in arte Yukihiko) nacque a 
Tokio nel 1884. Si dedicò dapprima allo studio della lettera- 
tura cinese da cui passò in seguito a quello della pittura, sotto 
la direzione del noto pittore Kohori Heion, interessandosi in 


particolar modo alla storia del costume e delle usanze classiche 


Giapponesi che egli volentieri ritrae nei suoi quadri, che sono 
altamente apprezzati dagli amatori delle Belle Arti di questo 


paese. 
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Appunti sulle usanze giapponesi e 
sur mutamenti delle varie foggie di 
abbigliamento attraverso la storia. 


I. Remota Antichità 


, L: usanze giapponesi e le loro varie foggie di abbigliamento 
attraverso distinti periodi della loro storia offrono carat- 
teristiche e peculiarità affatto rimarchevoli quando vengono 
poste al confronto delle costumanze e foggie d’indumenti di altri 
popoli circonvicini ed anche del mondo tutto. 

Tuttavia, come è comune a tutti i popoli, i motivi originari 
delle loro usanze vanno essenzialmente indagati nell'esame ed ai 
confronto di quelle dei popoli vicini. È un fatto che, sino dagll 
albori della sua storia, il Giappone è tributario dell'influenza su 
di esso esercitata dalle usanze in voga durante le Dinastie Chinesi 
di Suy e Tang. 

Risalendo nel remoto passato, l’età preistorica della pietra 
attesta dell'influenza della civiltà antecedente la Dinastia Tsin, 
come pure i campanelli in rame delle pagode dell’età del bronzo 
e gli specchi della preistorica età dei tumuli rivelano, su esame 
di scavi archeologici, la notevole influenza subita dal Giappone 
attraverso le civiltà chinesi delle Dinastie Shi e Han. 

Nel folklorismo giapponese abbondano traccie di costumanze 
originarie dalla China, le quali dimostrano che vecchie e strette 


relazioni esistevano già nell’antichità fra i due popoli e quelli 
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circonvicini. Su tali traccie si riesce a stabilire che i primi e 


vari abitanti del Giappone venivano gradualmente subendo l’in- 
fluenza di civiltà d'oltremare finchè, avvenuta l’unità di fusione 
delle varie razze costituenti il popolo giapponese, questo riuscì a 
creare dalla loro amalgama un tipo proprio di nazionalità con 
caratteristiche impronte, ricalcate sui tanti usi e costumi im. 
prestate dal di fuori. 

Gli indumenti primitivi nell’infanzia di questi popoli pre- 
istorici, come appare dalle testimonianze di disegni scolpiti nei 
campanelli di bronzo (Dontaku), erano a foggia di tuniche senza 
maniche che ricoprivano circa metà del corpo. 

Nel terzo secolo gli annali chinesi ricordano che i soli 
indumenti in uso consistevano in larghe fascie o pezze quadrate 
con un’apertura centrale da cui passar il capo. 

Fu solo nel primo secolo che il Giappone, unificatosi, fu 
riconosciuto ormai quale uno stato ver) e proprio dai popoli 
circonvicini di maggior avanzata civiltà. I suoi usi e costumanze 
nel terzo secolo eran già progredite a segno che la Corte Giap- 
ponese Imperiale inviava ai Governi chinesi di Sung e Ki doni 
consistenti in ricchi e ricercati broccati di Yamato per abbiglia- 
menti nonchè conterie, denominate Magatama ecc. 

Tali Governi risiedevano in Capitali divenute Empotri del 
commercio e, nei loro annali, storica menzione è fatta di questi 
omaggi nipponici. Il Giappone prese i primi contatti con la 
civiltà chinese a mezzo di una colonia chinese in Corea, chiamata 


“ Kakurogun ”. LÌ 


Mentre gli specchi in metallo, trovati frequentemente negli 
scavi sulla frontiera occidentale della Corea, (dove vivevano 
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popoli influenzati dalla civiltà chinese delle Dinastie Shi e Han) 
non sono che imitazioni di modelli dell’Epoca Han; gli specchi 
rinvenuti negli scavi operati nel Giappone ci rivelano imitazioni 
di quel periodo, rimarchevoli tuttavia per novità e originalità 
di forme e disegni. 

Questo fatto sembra implicare che nell’intervallo corrente 
fra il primo e terzo secolo il Giappone produceva specchi, che 
sebbene ispirati ai modelli chinesi, offrivano peculiarità proprie 
di forme e disegni. 

Più tardi, nel quarto secolo, quando la China era immersa 
in guerre civili, Korai, Kudara e Soiragi profittando dei torbidi 
interni, gareggiarono un con l’altro per acquistar supremazia in 
Corea, attirando il Giapponese nel turbine delle loro contese. 
Dopo la caduta della Colonia chinese a Rakuro in quella penisola, 
il Giappone cominciò a maggiormente subire l'influenza della 
civiltà della China del nord attraverso Kudara e Korai, influenza 
che veniva ad un tempo rafforzata da contatti diretti col sud 
della China. 

Le statuette in gesso Haniwa della prima età nipponica 
rappresentano di' fatti figure umane vestite con tuniche a corte 
maniche giapponesi del “Nihon Shoki” e negli annali del “Kojiki”, 
che sono i due più vecchi testi storici, rimontando essi all'ottavo 
secolo. 

L'adattamento di queste tuniche che si soptappongono dalla 
sinistra alla destra, come € rilevato nelle figure ‘degli Haniwa, 
ricorda la similare foggia in uso negli indumenti della China 
Settentrionale, come pure l'adozione in voga allora della tunica e 
sottana delle donne e la costumanza, in ambo i sessi, di adorna 
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menti di gioielli. 


L’uso delle gemme denominaie Magatama era però limitato 
agli abitanti del Giappone proprio ed a quelli della Corea del 
Sud, dove i giapponesi erano stabiliti in colonia. 

Nella remota antichità i giapponesi adoravano il sole e 
veneravano la Famiglia Imperiale di cui il sole era l’esponente 
precursore della razza. Come tuttii popoli primitivi, i giapponesi 
pur amando il colore rosso, prediligevano il bianco, come ci è 
tramandato dalla frase “ adornati di bianche gemme ”, il bianco 
simboleggiando la purità a cui il popolo annetteva il maggior e 
reverente pregio. 

Le sole reliquie della remota antichità nipponica sono i tre 
sacri tesori, dello “ specchio,” della “spada,” e delle “ gemme ”, 
tuttora rispettivamente preservati nel Palazzo Imperiale e nei 
tempi di Ise e di Atsuta. 

Da scavi di vecchie tombe storiche, preziose reliquie ci 
sono state tramandate insieme ai campanelli di bronzo, di utensili 
di creta, (imitazioni di antecedenti utensili in pietra) spade, archi 
e freccie, elmi, armature, selle, gemme, corone, effetti personali, 
specchi, ordigni di agricoltura, figure di creta Haniwa ecc. 

Molte di queste reliquie, come le selle e gli effetti di 
abbigliamento, sono interamente decorati in oro. Le spade, gli 
archi, le freccie, gli elmi e le armature sono in gran parte di 
puro stile nipponico. 

Le figure di creta Haniwa usate in sostituzione dei vivi, 
che si usava seppellire presso le tombe degli estinti, non hanno 
pregio artistico, ma ci riveltno con evidenza le vecchie costu- 
manze di questo sacrificio della vita per i cari estinti. Negli 
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stessi tempi di Izumo e di Ise permangono le similari linee 
architettoniche della vecchia antichità, quali ci sono state 
tramandate nei disegni scolpiti sugli specchi in metallo del 


terzo secolo. 
II. Eta Monarchica. 


(a) Era Asuka— 


Nel sesto secolo il Principe Imperiale Shotoku dette un 
nuovo € grande impulso alla civiltà giapponese influenzando 
rimarchevolmente usi e costumi dell’epoca. Mediante i suoi 
editti furono inaugurate le uniformi di corte, adottate le fodere 
negli indumenti coloriti a secondo dei vari gradi ufficiali e 
gerarchici di classe. 

Dipartitosi dalle tradizioni chinesi della Dinastia Sun, egli 
creò genialmente nuove foggie originali le quali, ispirando 
successivamente gli Imperatori Tenchi e Temmu, icondussero 
alla superba rinascenza delle Ere di Taika e di Asuka. 

Vecchie tradizioni chinesi ancora in voga, vennero severa- 
mente obliterate con regolamenti intesi ad inibire le capigliature 
a capelli sciolti, l'adattamento da sinistra a destra della chiusura 
sul petto degli indumenti, la moda di cavalcare su un lato della 
sella anzichè inforcarla ecc. 

Tale antiche costumanze, che risalivano oltre al sesto secolo, 
furono drasticamente proibite e sostituite con la regolata adozione 
di nuovi indumenti, di una nuova capigliatura con riporto dei 
capelli, a mappa, sul capo e con la moderna foggia di cavalcare 
cavalcione. 

L'uso di uscire a capo scoperto fu interdetto e prescelta 
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l'adozione di un copricapo. Con l’affacciarsi del Buddismo al 
Giappone le artistiche tradizioni buddiste delle Sei Dinastie 
chinesi furono da Kudara introdotte nel Paese. 

Sotto gli auspici del Principe Shotoku molti eminenti 
artisti rivelarono il loro genio nelle costruzioni di tempi, nella 
scultura di idoli ed in altre artistiche manifestazioni decorative, 
Nel vecchio tempio di Horiuji sono preservati tuttora dei 
capolavori che attestano degli alti pregi artistici per cui grandeg- 
giò quell’epoca storica, nella quale il genio giapponese  rifug- 
gendo dalle servili imitazioni delle vecchie tradizioni architet- 
toniche chinesi e di Kudara (Corea), seppe marcare un'impronta 
propria, come fra altro appare dagli arabeschi sui tetti di tempo 
che sono del tutto nuovi ed originalmente nipponici. 

Come effetto delle dirette comunicazioni stabilite dal Principe 
Shotoku colla China, sotto la Dinastia chinese di Sui, numerosi 
sono i giapponesi che per investigazioni culturali emigrarono nel 
Celeste Impero. Nel varco aperto da questi pionieri, le Belle 
Arti fiorenti durante le Dinastie di Sui e Tang, le quali nelle loro 
manifestazioni si discostavano dalle cosidette Belle Arti delle Sei 
Dinastie chinesi, venivano attivamente introdotte nel Giappone, 
dove sono tuttora gelosamente custodite a memento del più alto 


fastigio raggiunto dalle Belle Arti buddiste. 


(6) Era di Nara— 


Le costumanze e foggie degli indumenti chinesi nel corso 
della Dinastia Tang presero gradualmente la via. dell’Est 
attraverso la Shiragi (Corea) che li venne adottando, e ciò, non 


senza influenzare le mode dei giapponesi, così infatuati e sedotti 
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dal folgote della gloriosa civiltà T'ang. 


Delle nuove tinte e colori in aggiunta a quelle di prammatca 
già usate e regolamentate nell’Era di Temmu, cominciarono cosi 
ad esser ben accette ed adottate nelle uniformi della Corte 
Imperiale. 

Le mode delle capigliature femminili e l’uso delle donne di 
cavalcare cavalcione, come altre costumanze, erano di pura im- 
portazione chinese e precisamente in voga nella Dinastia T’ang. 

I regolamenti promulgati dall’Imperatrice giapponese Jito 
sugli indumenti rappresentavano l’adozione completa delle mode 
chinesi in favore in quella Dinastia T'ang. Tale tendenza imita- 
tiva si accentuò nell’era Gensho con nuove prescrizioni e lo 
stesso Imperatore Shomu rivestì e indumenti e corona imperiale 
a foggia chinese. 

Tale osservanza delle tradizioni chinesi perdurò fino all’era 
di Heian, quando nuovi regolamenti furono messi in vigore per 
la classifica degli abiti in tre categorie, ossia per riti di corte, per 
le uniformi gerarchiche e per l’uso comune del volgo. 

L’Ambasciata giapponese che soleva regolarmente esser ine 
viata alla corte di Tang ebbe per effetto di trarre seco numerosi 
studenti giapponesi in China e di recare al Giappone, per scambi 
di cortesia, numerosi bonzi buddisti, di cui alcuni finivano per 
acquistar la cittadinanza giapponese. 

Dei bonzi arrivarono in tal periodo anche dall’India dove il 
Buddismo fiorì superbamente, come provano anche la grande 
statua del Budda di Nara e il tempio di Todaiji eretto dall’Im- 
peratore Shomu. 

Questo tempio oltrepassa in magnificenza quelli costruiti in 
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China dall’Imperatrice Sokutembuko nel corso della Dinastia 
T'ang. Tanto la grande statua del Budda quanto il tempio di 
Todaiji, su menzionati, esistono tuttora con numerose statue 
d’idoli e di articoli in uso nel cerimoniale buddistico, prodotti 
di quel periodo, oltre ad una ricca e storica collezione di opere 
d’arte gelosamente custodita nel Museo di Shosoin ad illustra- 
zione di quel glorioso momento della civiltà nipponica. 
Sebbene molte delle epere d’arti sorte nell'era di Nara 
adombrino lo stile degli artisti chinesi del periodo T’ang, devesi 
pure riconoscere che i nostri maestri hanno saputo imprimere 
nelle loro creazioni speciali caratteristiche del loro genio, special- 
mente rimarchevoli per un profondo senso di dignità e di 
eleganza, facile a ravvisare nella statuaria buddista dell’epoca. 
In questa era gloriosa per l’arte, il ritorno alle antiche costu- 
manze di vita operato dal popolo ci è fatto palese dalla classica 
collezione dei canti del “Manyoshu,” poetico capolavoro in- 


sorpassato di questo storico periodo. 


(c) Era di Hesan—- 


Sullo scorcio del nono secolo la civiltà della Dinastia chinese 
dei T'ang volgeva al suo tramonto e, sotto il dominio dell’Im- 
peratore Uta, l’usanza di inviare ambascerie alla Corte chinese 
venne sospesa, permettendo al Giappone uno sviluppo suo libero 
ed indipendente nelle mutate condizione dei rapporti cino-giap- 
ponesi. 

L’osservanza delle regole prescriventi colori e foggie degli 


indumenti per le varie classi sociali veniva gradualmente negletta 
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ad onta dell’interferenza governativa. Nelle nuove mode figura- 
vano abbigliamenti più ampi e gli Hakama (specie di ampi 
pantaloni alla foggia turca) tinti a vari colori apparivano per la 


prima volta e sovente nelle funzioni di Corte. 


Le mode si alterarono succesivamente finchè pervennero a 
fissarsi nello stile dell’epoca Fujiwara, caratterizzato dagli strascichi 
degli indumenti ben attillati alla vita. 

La nobilità cominciò a rivestire il costume di rito ufficiale 
denominato Sokutai, già in favore presso le vecchie Corti, nonchè 
I’ Ikan, il Naoshi ed il Kariginu. 

Al popolo che andava fino allora a testa scoperta fu 
permesso uno special copricapo, a mo’ di corona, che era già 
privilegio di alte classi sociali. 


(41 


Le donne cominciarono a sfoggiare ‘toilettes ’ ispirate a 
quelle già in uso presso le dame delle vecchie Corti, denominate 
Nyobo con strascichi e maniche sovrapposte una all’altra di 5, 
8 e talora 20 rivestimenti successivi di stoffe variopinte con 
disegni floreali a seconda della stagione in cui venivano indos- 
sate. 

Le varie foggie culminarono così in uno stile estremamente 
elegante e puramente nipponico senza traccie dei vecchi modelli 


imprestati in origine dalla civiltà antica chinese dei T’ang. 


Ammirevoli quadri delle nuove foggie in voga nella società 
dell’epoca ci vengono tramandati da colorite descrizioni affidate 
alle geniali croniche del “ Genji Monogatari” ed alle poetiche 
stanze del “ Kokinshù”. Il gusto per i colori fondamentali viene 
in quest'epoca trascurata dalle signore, preoccupate precipuamente 
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dall’armonia in tinte sobrie ed intonate. 


Il rosso che predominava nella pittura dell’edilizia antica 
veniva limitato agli edifici governativi ed ai tempi. Il gusto nelle 
costruzioni era per il legno naturale semplicemente piallato. 

Per la lettura degli ideografi chinesi veniva creato il Kana 
(sillabario giapponese semplificante la lettura dei caratteri 
chinesi). La scrittura a pennello di questi nuovi caratteri del 
Kana progredì presto a segno di costituire un nuovo ramo d’arte 
grafica. Le composizioni calligrafiche in Kana, ricercate ed ap- 


prezzate, formavano artistici motivi di decorazione. 


L’arte della lacca a rilievo progrediva pure acquistando 
nobiltà di toni ed eleganza di disegno, come appare nei capola- 
vori tramandatici. 

Il ventaglio fu invenzione giapponese dell’epoca, che dalla 
China passò successivamente negli usi mondiali. Innovazioni e 
perfezionamenti furono rimarchevoli nel campo delle armi da 
taglio ; il senso artistico dell’epoca seppe finamente investire la 
fattura degli elmi e delle armature. La forbitura dell’acciaio 
delle spade in cui rinomati armaiuoli fecero getto della loro 
anima e patriottico spirito desta tuttora un vivo culto d’ammira- 


zione per quegli artifici insuperati. 


(d) Era di Kamakura (Epoca Guerresca)— 


Quando il feudo dei Taira fu rovesciato e distrutto dai 
guerrieri dei Minamoto lo stato sociale venne a subire alterazioni 


fondamentali radicalmente influenzando lo spirito dei tempi. 
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I nuovi conquistatori stabilitisi nel Giappone orientale im: 
pregnarono ben presto del loro spirito rozzo e guerresco le classi 
sociali da essi dominate in contrasto con gli usi e costumanze 
fini e gentili lasciate in retaggio al popolo giapponese dai loro 
antenati. 

Le soldatesche avevano per copricapo un elmetto ripiegato, 
detto Orieboshi e rivestivano un costume denominato Hitatare, 
che ricordava le foggie degli antichi guerrieri. Nelle pubbliche 
radunate e funzioni la loro uniforme era chiamata Suikan. 
Tanto l’ Orieboshi, come lo Hitatare vennero tosto addottate 
sia dai nobili che dal volgo e lo stesso Imperatore Gotoba non 
sdegnò mostrarsi in pubblico portando sul capo l’Orisocio che 
ben illustra come le mode guerresche si diffusero cosi in tutto 
gli strati sociali dell’epoca. 

Una reazione al lusso prevalente nel periodo storico prece- 
dente si manifestò con la frugalità di vita imposta dalle usanze di 
guerra. Il Reggente H6jo, che condusse, tanto in privato che 
in pubblica funzione di Sovrano, una vita esemplarmente sem- 
plice e modesta ci è dalla storia tramandato come esponente di 


questa epoca di usi severi e parsimoniosi. 


(e) Era di Muromacht— 


Dopo la scissione della Dinastia nelle due Corti del nord e 
del sud le usanze di Palazzo della nobiltà e quelle delle classi 
militari preserò ad uniformarsi e fondersi reciprocamente. 

In antagonismo col tenore della vita delle popolazioni di 
Kyoto fatta di lusso e raffinatezza, la vita delle classi militari 
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temprate allo spirito guerresco ereditato dall’epoca bellicosa di 


Kamakura, perdurò a dar esempio di frugalità e parsimonia, 
come si rileva perfino nella semplicità degli indumenti adottati 
dagli Shoguns, dai loro figli, dai governatori deljGiappone Orie- 


entale (Kansai). 


Tali indumenti denominati Hitatare e Suwo (questo ancora 
più semplificato), consistevano in una vestaglia a strascico, rozza- 
mente tessuta di cotone, vestaglia che tutta la nobilità a contatto 
dello Shogun Yoshimitsu aveva pure spontanemente adottato 
in consonanza allo spirito semplice e severo dei tempi! La 
tendenza a semplificar l'abbigliamento finì per limitare l’uso 
dello Shitatare alle funzioni richiedenti una certa etichetta, 
sostituendo esso una vestaglia ancor più scialba, detta Suwo, per 
gli usi della vita comune del popolo. Più tardi il Suwo divenne 
il costume di rigore per le pubbliche funzioni, sostituito a sua 
volta da un nuovo indumento senza maniche, il Kataginu, usato 
nelle classi inferiori del popolo. Dobbiamo rilevare tuttavia 
che, mentre l’abbigliamento esterno era nella sua rozza manifat- 
tura ispirato al gusto di perfetta semplicità, gli indumenti del 
di sotto, (i “ dessous ”) ricoperti dal Ka/2g:14, cominciavano a 
esser alquanto decorativi e non scevri di qualche ricercatezza. 
Durante le guerre civili di Onin delle trasformazioni radicali si 
manifestarono nelle foggie di vestire. Il tradizionale copricapo 
Orieboshi che designava le classi abbienti, e non usato dal 
popolo, fu abbandonato, prendendo general voga l’andar a capo 


scoperto. 


Le vestaglie erano passate di moda sostituite dall’ Ha%am4 
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in cui eran rincalzati gli indumenti. Ma anche l’uso dello 
Hakama fu effimero e presto posto fuori uso dalla nobiltà. 
Anche le vesti muliebri delle altre classi risentirono l’in- 
fuenza di questo ritorno alla semplicità. Le signore uscivano 
di casa coprendosi il capo con uno staio di saggina sul quale, 
con le due mani alzavano, a guisa di scialle, un modesto panno 


per sottrarsi allo sguardo dei passanti. 


Di fronte all’ascendente che i piccoli despoti locali venivano 
assumendo, spargendo terrore con le armi, il prestigio della 
Corte e l’influenza della casta dei guerrieri da essa nobilitati, 
attenuavansi ognor più, creando nell’ Impero caotica confusione. 
L’arroganza delle popolazioni crebbe di pari passo con la loro 
ricchezza acquisita in grazia delle mutate condizioni politiche, e 
così il benessere con le raffinatezze di una vita facile, (fino allora 
monopolio delle classi aristocratiche,) si generalizzo negli strati 
popolari facendo germogliare tendenze nuove e nuove foggie di 


civiltà. 
(}) Era di Adzuchi e Momoyama— 


Il ciclo delle guerre intestine, chiuso dall’ eroe Nobunaga, 
fu seguito da un perfetto stato di pace, gradualmente assicurato 
dal genio politico del suo successore, Hideyoshi, il quale, si può 
dire, spianò la via del divenire al Giappone moderno. 

Lo spirito di un’eta novella era appariscente nelle manifesta- 
zioni molteplici della vita, nelle Belle Arti, nei motivi decorativi 
ed, in specie, nello stile edilizio. 

Fu in quel torno di tempo che l’uso del copricapo (Or7e60s42) 
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delle vestaglie e dell’ Hakzma passò di moda. Con l’introdu' 


zione ‘delle armi da fuoco importate dall’estero e le costruzioni 
delle fortezze, fu del tutto alterata e perfezionata la fattura degli 
elmi e corazze. Se queste perdettero in eleganza artistica, ebbero 
il vantaggio di assicurare più efficiente difesa con lamine di ferro 
adoperate ex novo nella loro struttura. I nuovi progressi nella 
difesa e negli ordigni di guerra permisero così ai guerrieri di 
competere col nemico in strenui certami di maggior estensione e 
fierezza. 

I nuovi indumenti militari con tuniche e calzoni, copiati da 
quelli dei primi portoghesi apparsi al Giappone, hanno fin da 
quell’epoca, rimarchevolmente influenzato il gusto giapponese 
lasciando fin oggi traccie di copia nelle foggie attuali del 


vestire. 


Da memorie conservate nel Vaticano si rileva che lo 
Ambasciatore giapponese, Ito Manzò, inviato alla Corte Ponte 
ficia, rivestiva una cappa offertagli dal Papa, che alquanto 
modificata e col nome di Kappa entrò negli usi giapponesi. 

Successive importazioni di articoli d'oltremare contribuirono 
indubbiamente a preparare il lievito della nuova civilizazzione 
in via di divenire. Negli annali di un missionario portoghese 
dell’epoca, si fa cenno dell’abbigliamento muliebre d’insuperabile 
gusto ed eleganza. Sotto il dominio di Hideyoshi il vestire 
giapponese si raffinò e rappresentò un esponente decorativo di 


quell’era gloriosa. 
(g) Era d'Edo— 


In questo storico periodo prevalse un tono di semplicità 
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Kawa-goe, tempio di Kita-in. 


Periodo Tokugawa. 


Dipinto a colori su carta. 


ARTIGIANI. 
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elle foggie degli indumenti, ridotti all'uso unico del Kosode, che 
sopravisse a tutte le mode precedenti. 


Durante il periodo di una pace perdurante, la letteratura, 
sebbene con tendenze di marcato dilettantesimo, rifiori con 
raffinatezze di eleganza e gusto che lasciarono traccie negli splen- 
didi ed elaborati costumi femminili, come appare dalle stampe 
silografiche Ukiyo-e che ci rappresentano fasi della vita e costumi 
in voga dopo il secondo periodo di questa era di Edo. 


Il gusto del classicismo e dei vecchi testi, favorito dalla 
Corte e dal Shogunato stimulò una tendenza per la rinascita 
delle vecchie usanze dando pure impulso ad accurate investiga- 


zioni archeologiche e ad un ritorno all’antico in via di reazione. 


A tali gusti e tendenze verso l’era classica, si ispirò l’ultimo 
periodo di Edo fino al sorgere del regime della Restaurazione 
Imperiale. 


Nell'arte della Guerra non mancarono tuttavia strenuî 
fautori intenti a riformare l’ assetto bellico con cura di dettagli 
secondari, come le uniformi militari, le quali da foggie pura- 
mente nipponiche, finirono per passare a stile prettamente occi- 
dentale. 

La capigliatura in favore fin dall’antichità, che consisteva 
nel rassettare in una mappa sull’occipite i capelli della nuca, 
perdurò, attraverso lievi modificazioni, anche dopo l’abolizione 
del copricapo. La moda femminile dei capelli sciolti e cadenti, 
in favore fin dall’epoca di Heian, si andò in quel tempo modifi- 
cando in molteplici nuove foggie di capigliatura raccolta in varie 
eleganti forme sul capo. 
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III Era del Meiji e periodo successivo. 


All’inizio del periodo della Restaurazione Imperiale (Meiji), 
l'abbigliamento in voga e comune era quello prettamente tradi- 
zionale nipponico, alquanto misto a quello di stile occidentale 
(vestimento all’ europea). L’uso dapprima accennò a diminuire 
alquanto, rimanendo tuttavia “ di rigore” per gli usi di Corte e 
riti Shintoisti. Per le pubbliche e civili cerimonie, come per 
quelle di Palazzo, l’adozione dell’abito europeo e delle uniformi 
venne regolamentato. Nella vita domestica, la vestaglia Kimono, 
con o senza mantellina, Haori, permane tuttora l’ abito nazionale 
giapponese di uso comune. L’ Hakama, a cui ho più sopra 
accennato, con l’ Haori rappresenta l’abito di cerimonia prescelto 
nelle formalità pubbliche o private. 

Durante la Restaurazione, cessato l’ uso della capigliatura 
tradizionale del ciuffo raccolto a mappa sul capo, furono fatti 
crescere i capelli e generalizzato l’uso del cappello anche sui 
vestiti alla moda giapponese. Nelle pubbliche cerimonie, le 
signore presero ad usare, a piacimento loro, la “toilette” europea 
o quella giapponese tradizionale che, per le classi inferiori della 
società, rimase tuttavia la sola ed unica prescelta. Più recente 
mente pare acquistare maggior diffusione la moda europea, con- 
sentendo maggior comodità e facilità di movimento nel disim- 
pegno, specialmente delle occupazioni di tavolino, cui le donne 
d’oggi sono chiamate a contribuire crescente prestazione d’opera. 


Gli appassionati studi di archeologia e folklorismo, febdril- 
mente ripresi dall’ inizio dell'Era Meiji con marcato apprezza 


mento delle Belle Arti e costumanze antiche, hanno ricondotto 
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il gusto giapponese a ravvivare vecchie tradizioni tanto nella 
edilizia quanto nei motivi decorativi delle loro case. Le recenti 
Cerimonie per l'insediamento sul Trono di Sua Maesta l’Im- 
peratore furono officiate sui rituali dell’antico culto Shintoista 
ed, in tutte le nuove costruzioni ad esso dedicate, si continua a 
preservare fedelmente le linee e lo spirito di questa religione 
nazionale in conformità alle avite tradizioni. È rimarchevole 
l'attuale tendenza dei tempi, rivolta a ravvivare col vecchio 
spirito nipponico, i suoi tradizionali principi d’etica, come, in sede 
d’arte, è degno di menzione l’ aspirazione di questi artisti, intesa 
a creare nuove forme d’arte che, pur basate su accurate investiga- 
zioni del presente, rispondano alle genuine ed apprezzate tradi 
zioni delle Belle Arti Antiche. 


YUKIHIKO YASUDA 
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Figlio secondogenito di un Samurai, il Sig: Nobuyoshi Ike- 
nouchi nacque nel 1857 e dopo essersi, da giovane, dedicato a 
studi di sericoltura, passò poi a Tokio per patrocinare la 
conservazione del “N6” dramma, fondandovi una rivista la 
‘“ NoGaku ” che mira a dare nuova vita ed ispirazione a questa 
forma d’arte. Dal 1911 è direttore della Associazione per il 


“No” dramma. 
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Il “No” Dramma e la Commedia 
 Kyogen” 


‘arte del “ No”, produzione così caratteristicamente giappo- 
L nese, rivelatasi circa 1,200 anni or sono, per esser con- 
sona e rispondente all’indole ed allo spirito del suo popolo, 
potè raggiungere, nel successivo corso di sei secoli, squisite 
forme di perfezione. 

Esistono tuttora 200 rappresentazioni del “No ”, alquanto 
varie fra loro a seconda delle diverse scuole a cui si informano 
il procedimento drammatico e tutte le sue complicate modalità. 
Il “No” è inscenato da tre attori, ossia dal protagonista ‘“ Shite”, 
dal secondo attore “ Waki” e da una “Dramatis Persona ” di 
sussidiaria importanza detto “ Tsure” o “ compagno ”. 

L’azione del “No” è accompagnata da un coro musico- 
recitativo, denominato ‘ Ji-utai,” piazzato su un lato della scena 
ed alquanto al disotto della medesima. Gli strumenti usati da 
detto coro sono il flauto, un tamburo a mo’ di gran cassa e 
due tamburelli di differente grandezza suonati a ripercussione 
con la palma della mano, sia portando l’istrumento all’altezza 
della spalla o posandolo sul grembo del suonatore, che è sempre 
seduto a ginocchioni. 

La scena del “ N6” è costruita in legno piallato e liscio, al 
naturale, nella classica dimensione di 180 piedi; l’accesso alla 
scena come l’ “exit” dell’attore, è praticato da due scalette di 
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legno che, in senso obliquo, conducono alla piattaforma del 


palcoscenico. 


Lo sfondo dello scenario è costruito da una parete di tavole 
di legno piallato, “ Kagami-ita ”, sulla quale è di prammatica la 
pittura di un’annosa pianta di pino a simbolico memento della 
leggendaria pianta del pino di Nara, conosciuto alla denomina- 
zione di “ Eko né Matsu ”, sotto il quale, originariamente, fu, 
secondo la tradiziooe, inscenata la prima rappresentazione del 
“No?2, 

L’azione del “ No”, a seconda dei soggetti in esso dramma- 
tizzati, è svolta da cinque figure ossia una “ deità nazionale” o 
antico illustre eroe, “Kami”, l'Uomo (“ otoko ”), la Donna 


(“onna ”) - la Pazza (“ kichigai ”) - e il Diavolo (“ oni ”’).- 


Il “Kami”, deità sempre beneauspicante, vuol conferire 
nel dramma l’ideazione del sovrumano e l’attore lo impersona 
con special solennità ieratica ed eroica nel contempo. Lo 
“Otoko” vuole, in genere, figurare l’eroe, spiritualizzato, che 
reca sulla scena il ricordo animato delle sue gesta guerresche, 
attinte a vecchie militari leggende nazionali ; il “No”, in siffatta 


forma, prende l’appellativo di “ Shura-mono ”. 


Nel “ No” muliebre è la donna che ne diventa la protago- 
nista ed, in tal caso, lo svolgimento del dramma si colora di 
peculiar grazia e di femminile eleganza. Nel “No” “Kichigai”, 
dramma di demenza, il soggetto s’informa assai spesso al dolo- 
rante racconto di una donna impazzita o per la perdita della 
prole o per l'abbandono dello sposo... La fattura di questo 
dramma è sempre ricca d’incidenti tragici e di movenze scom- 
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poste e passionali quali ad una eccitata demente si addicono. 

Nella forma del “No Oni” in cui primeggia il Diavolo, 
prendono spesso parte cattivi geni ed animali, tutti trattati con 
senso di repellente realismo, atto a destare nello spettatore un 
senso di orrore e ripugnanza. Sebbene vi sieno drammi del 
“N6” precipuamente intesi a recar sulla scena il giuoco delle 
umane passioni, come l’odio, l’amore e il dolore, la maggior 
parte del repertorio del “ No” ha per tema di abbellire la natura 
ed animarla invocando nel suo intreccio un ideologia estetica 
tutta graziosamente intessuta di fiori, di uccelli e di paesaggi, 
coloriti ed interpretati dall'attore con finezza di atteggiamenti e 
movenze. 


b 


Vi è poi una speciale forma di “No” nel quale l’azione è 
quasi similare a quella del “No” lirico, ma da cui si discosta 
per l'assenza del recitativo. È il “NG mae” o “No danzato ”. 
In tali produzioni l’attore è chiamato a interpretare l’intreccio a 
mezzo della pura danza al ritmo del coro ed all’accompagna- 
mento del flauto, tamburo e tamburelli sopra menzionati, dando 
espressione e vita all’azione con la sola risorsa della sua artistica 
e sperimentata abilità di atteggiamenti e movenze. 

Le caratteristiche essenziali del “ No” consistono nel destare 
un senso di suggestività attraverso un’azione sobria solenne e 
dignitosamenta tranquilla. Lo spettatore è gradualment trasci- 
nato nel drama da espedienti che, in apparenza di forme rudi- 
mentali e parsimoniose, vincono € seducono la sua attenzione 
ammirativa. Una scena di pianto, per esempio, viene rappre- 
sentata dall'attore con la semplice movenza della sua mano 
portata agli occhi; lo spettacolo di una bella serata di luna da 


149 


un lieve inclinare del capo rivolto di sbieco verco il cielo; la 
vastità dell’oceano da uno sguardo vago proteso dall’attore verso 
imaginaria. distanza quasi volesse con gli occhi abbracciar la 


distesa del mare. 


E così col complicato maneggio del ventaglio, che è il solo 
implemento permesso all’attore sulla scena, questi convenzional- 
mente riesce ad integrare l’azione drammtica dandole significato 
e vita, mentre alcuni passi lentamente avanzati sulla ribalta 
servono ad indicare un lungo percorso fatto dal protagonista, 
come pure il movimento in altezza della gamba vuol rappresen- 
tare allo spettatore l’ascensione di un monte o di una collina. 
In tali movenze parche ed appena adom brate con le quali l’attore 
da suggestiva vita all’intreccio, è il segreto del suo artistico suc- 


cesso e della sua scenica abilità. 


Negli intermezzi del “ No” prende spesso posto una farsa 
denominata “Kyògen.” Si discosta dal ‘“ No” per ricchezza di 
espressioni e per senso di realismo. Nel “Kyogen ” all’attore è 
concesso di imitare il pianto con grida e singhiozzi e la gioia con 
accento di riso chiassoso. Lungi dall’aver la nobiltà aristocratica 
del “No,” il “Kyogen” è di facile compressione. Disco- 
standosi dall’elevato tono di nobiltà del “No,” il “Kyogen ” 
mira sovratutto a destare ilarità senza tuttavia trascendere al 
volgare. Diverte il pubblico, ma non sacrifica al suo riso le 
ragioni di artistica raffinatezza. Il “Kyogen” è per lo più svolto 
in forma di dialogo, sebbene talora ricorra all’accompagnamento 
musicale già sopra accennato. 


Molti critici tendono oggi a riportar all'antico dramma greco 
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le origini del “No” e del “ Kyogen,” ma io reputo che queste 
manifestazioni drammatiche sono il naturale e classico portato 
delle peculiari e caratteristiche tendenze artistiche del nostro 


popolo, 
NOBUYOSHI IKENOUCHI 


Capo di una delle famiglie della casata famosa di banchieri, 
di questo nome il Sig. Zenei Yasuda fu, da giovane uno dei 
direttori della grande banca omonima ma, in seguito, essendosi 
dovuto ritirare per motivi i salute, si dedicò esclusivamente alla 
coltivazione del “N6” dramma che studio sotto il famoso Hojo 
Kuro, discendente del fondatore della scuola di Hojo, una delle 
più importanti scuole che questo dramma abbia in Giappone. 
Il Yasuda, oltre ad essere attore valente, è pure uno specialista 
nella scultura delle maschere usate in queste rappresentazioni, 
vere opere d’arte molto apprezzate dai collezionisti. 
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COSTUMI DEL “No” DRAMMA. 


ZEN-E YASUDA MENTRE SCOLPISCE UNA MASCHERA “No.” 


pr 


Musica e Maschere del “No 


Drama 
À llorche la Dea Amatersau si nascose nella celeste grotta di 


“Ame-no-Iwayado,” una ‘donzella al nome di “Ame-no- 
Uzume-no Mikoto”, col capo ricoperto di ellera “ Hikage ”, 
raccolta sulle sacre pendici di Ame-no-Kaosuyama, colle 
maniche riallacciate a mezzo di vimini di “Masaki ”, tenendo 
in una mano un fascio di canne di bambì e nell’altra una 
lancia con sonagli appesi, apparve e ballò battendo, con rumoroso 
ritmo, i piedi sul rovescio di una cassa di legno. È ascritta a 
questo preistorico episodio l’origine della “ Danza ”?. 

“‘Ha-no-Anseri-no-Mikoto ’, con una fascia a ricopritura 
dei pudendi e col voito di rosso dipinto, agitando in aria le 
gambe ad imitazione di un naufrago vicino ad affogare, giurò 
ch'egli ed i suoi discendenti sarebbero divenuti drammatici attori 
per tutta la loro vita.” In questo mitologico episodio è l’inzio 
del “ Dramma.” 

Le maschere naturalmente non erano tuttavia in uso a quel 
tempo. Furono importate da un nativo di Kudara (Korea) 
dal nome di Mi-Ma-Shi, che fu il pioniere al Giappone del 


“Ghi-gaku” (Musica drammatica). Naturalizzatosi giapponese 


nel XX° anno della Dinastia Suiko (A.D. 612) visse in Sakurai, 
provincia di Yamato, e dette le prime lezioni di musica a dei 
giovani che raccolse intorno a sè ed istrui. Due precipuamente 
si distinsero fra costoro ai nomi di Mano-Fuhito-Deshi e 
Arakawa-Itsubumi. 

Sotto l’augusto Impero di Enghi (A.D. 901-922) la musica 
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cinese, come pure quella coreana, presero incontrastato ascen- 


dente sulla musica giapponese nelle funzioni della Corte. La 
cospicua influenza della musica cinese predominò nelle composi- 
zioni del tempo, “ Okagura ” e “ Saibara,” adottate nell’intimità 
della Corte. Le classiche musiche introdotte dalla Cina e dai 
tre Regni Coreani (Shiraghi, Koma e Kudara), quando erano 
accompagnate dalle danze, prendevano il nome di “ Bugaku ”. 
Il “ Bugaku ” si estinse verso la metà dello Shogunato di Kama- 
kura con l'apparire del “ Den-Gaku” e del “Saru-Gaku”, 
comiche composizioni musicali di carattere campestre (Den) e 
grottesche (Saru). 

Nel frattempo la fattura delle maschere, richieste qual arti- 
colo indispensabile all’azione drammatica, prese a progredire 
gradualmente attraverso a modificazioni e migliorie recate a 
quell’arte. Nel corso dell’Era di O-Yei (A.D. 1294-1427), im- 
perante Go-Komatsu e Sho-Ko, nacque il geniale Noami-Moto- 
kiyo che tosto si distinse nel “Saru-gaku” e creò il “ N6-Gaku” 
(la musica del N6). Come ho sopra accennato, allorchè il 
Coreano Mi-Ma-Shi introdusse il “ Ghi-Gaku” (musica teatrale) 
al Giappone, venne in voga la maschera. La maschera del N6 
A varie vicende influenzata dal maggior favore o meno da cui 

venivano patrocinate le varie forme musicali del “ Bu-gaku ” 
“Dengaku ” e ©“ Saru-gaku”?. 

All’inizio, l’espressione delle maschere usate nel “ Bu-gaku” 
era caratteristicamente grottesca ed esagerata, mentre quella 
delle maschere del “ No-gaku” aveva un senso di tranquillità 
delicata, priva di qualsiasi accenno emotivo. Carattere principale 
del “No-gaku”, che par arieggiare un contro senso, è l’im- 
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mobilità nel moto o azione. L'azione fisica è con parsimonia 
ridotta al minimo, quasi a dar maggior vigore rappresentativo 
tolto dalle forze psichiche ed interne dell’attore. Si direbbe che 
la maschera del “ NG” e l’azione prendano vita ed anima dalle 
note del “ No-gaku”. 

Lo spettatore non iniziato nelle occulte profondità del “No” 
non rileva, a bella prima, alcuna espressione viva nella maschera. 
Se tuttavia pazientemente egli continua a fissar la sua attenzione 
su di essa, scorgerà come questa si anima gradualmente nel 
movimento degli occhi e nel giuoco dei suoi muscoli facciali. 

La manifattura delle maschere al Giappone può essere 
cronologicamente divisa in due distinti periodi : il 1° periodo 
quando la maschera veniva creata per l’uso del “ Bu-gaku ” ed il 
?° periodo, quando era specialmente adottata per gli usi del 
“No-gaku”. Quest'ultimo periodo può essere, a sua volta, sud- 
diviso in due tempi, anteriore e posteriore. Il primo tempo del 
periodo “Saru-gaku” procede dagli Imperatori Go-Suzyaku 
(AD. 1057-1045) e Go-Reizei (A.D. 1046-1068) fino alle due 
Ere di Ko-tei (1278-87) e O-Yei (1494-1427). Il secondo tem- 
po si estende dall’Era “ Bun Mei” (1469-86) fino agli anni in 
cui era in auge il grande Toyotomi, per finalmente estinguersi’ 
nell’Era H6-Reki (1751-63). | 

All’inizio dell'Era Bun-Mei radicali mutamenti intervennero 
nella fattura delle maschere del “ N6” che rimarchevolmente al- 
terarono le maschere antiche non solo, ma quelle che furono 
create durante questo periodo. Fu sotto il patrocinio dello 
Shogunato di Ashikaga che il “No-gaku” culminò in una perfetta 
espressione d’arte. La fattura delle maschere divenne allora un 
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ramo d’arte indipendente, con artefici ereditari, con scuole e 
metodi di fattura tradizionali. Se nel primo tempo del periodo 


“Saru-gaku” la fattura delle maschere era comune per i tipi 
usati nel “ Bu-gaku” e “ Saru-gaku ”, nel secondo tempo la fat- 
tura era esclusivamente limitata a quelle adottate dal “N0-gaku ” 

Prima delle riforme apportate da No-ami al “ Saru-Gaku”, il 
“Den-Gaku-No” ed il “ Saru-Gaku-N6,” gareggiavan tra di loro. 
Se il primo arieggiava spettacolo di fiera campestre, il secondo 
era comicamente istrionico e buffo, inteso solo a suscitar lazzi e 
riso nel pubblico. Entrambi eran ben lungi dall’offrir opera che 
avesse sapor d’arte e vigor di vita reale. In grazia delle innova- 
zioni recate dal genio di No-ami, gli spettacoli cominciarono ad 
essere intessuti con scene tolte dalla vita, ispirate a fede religiosa, 
a motivi cavallereschi e a vicende passionali. Nuove maschere 
adatte ai vari caratteri, così creati, apparvero ex novo. I primi 
artefici le fatturarono con senso d’arte ma alla buona e senza 
raffinata tecnica di elaborazione. Gradualmente però essi per- 
vennero ad infondere in esse caratteristiche d’individualità con 
tipiche espressioni. 

È nelle sei categorie qui appresso accennate che gli artisti 
del “No” quanto gli artefici delle maschere, sogliono classificare 
le maschere del “ Saru-gaku ” ossia: 

I. Shin-Saku (letteralmente, ‘maschera divina,’) includono 
lavori dei Principi Shotoku, Fujiwara Tankai, Kobo-Daishi e 
Kasuga. 

I. Ju-Saku (‘I dieci Artefici’) con lavori di Nikko, Miroku. 
Yasha, Bunzo, Tatsuemon, Shaku-Zuru, Ochi, Ko-Ushi, Toku- 
waka e Hime. 
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{) Periodo Fujiwara. Kioto, tempio di (2) Maschera di Ninomai-Haremen (per danze), 
Kyowogokoku-ji. Periodo di Kamakura. Miyajima, 
tempio di Itsukushima. 


9) Maschera di Shò-men (per danze “No”. (4) Maschera di vecchio (per danze“ No ”). 
Tokio, Museo Imperiale. Tokio, Museo Imperiale. 
# 
| dh MASCHERE DI LEGNO i al 


MASCHERE DI LEGNO per la danza detta “ Ghigaku”” Periodo di Nara. 


RA, 


II. Roku-Saku (‘Sei Artefici*) con lavori di Zo-ami, Fuku- 
tai, Ishi, O-Byo-e, Haru-Waka, Ho-Rai, Chikusa e San-Ko-Bo. 

IV. Ko-Saku (Antichi Artifici). 

V. Chu-Saku (Artefici del tempo medio). 

VI. Chu-Saku-go (Artifici del post tempo medio). 

Fino all’epoca di Ko-Saku a Chu-Saku, gli artefici gareggia» 


vano fra loro nell’ambizioso intento di superamento ed è a 
questo spirito di competizione che si debbono molti capolavori 
del genere. Quando tuttavia, la fattura delle maschere passò 
sotto il controllo e tutela degli Shogun, il periodo dei capolavori 
venne a cessare e ciò sullo scorcio dell'Era Genroku (1688- 
1703). L'arte delle maschere del “ No ” prese così a degenerare 
tanto che una discreta copia di un riconosciuto capolavoro 
antico veniva ad esser la meta sudata del suo artefice. Il 
risultato fu che non si ebbero più artefici sommi o creazioni 
d’arte degne di tal qualifica, 

Deme Kyusaku, che dallo Shogun Tokugawa del suo tempo 
riceveva una retribuzione professionale detta “ goninbushi ”, os- 
sia mercede di cinque operai, pari a 2 1/2 sho di riso al giorno, 
fu l’ultimo degli artisti creatori di maschere. Egli sopravvisse 
alla caduta dei Tokugawa e si spense nel 1868. 

Shaku-Zuru Yoshi-hari, uno dei Dieci Maestri (u-Saku), 
ritenuto un genio dell’epoca, viveva a Ono nella regione di 
Echizu durante l’Era Ko-An all’epoca dell’Imperatore Go-Uda, 
Unico sogno della vita di questo grande artista era quello di 
riprodurre dal vero la maschera di un “Tengu” (essere sopra- 
umano, mitologico, alato, dal volto scarlatto con un lungo naso, 
indossante indumenti buddisti. 
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Le sue ardenti diuturne preghiere furono un giorno esaudite 


con l’apparizione insperata di un “ Tengu”, vivo e reale, che 
consenti all’artista di riprodurre le fattezze del suo volto in due 
sedute, a mezza faccia per volta. Altro aneddoto. Si racconta 
che un tale Kongo Yajiro del periodo Chu-Saku, esimio danza- 
tore di “ No ” e creatore della nota scuola di “NG” intitolata 
“Kongo-Riu”, perdesse la moglie nel fior dell’età e nel pieno 
splendore dei suoi vezzi femminili. Prima di comporre nella 
cassa la salma dell’adorata sposa egli volle ritrarne le fattezze 
del volto in una maschera rimasta celebre. Fu usata in una 
scena del “ No” in cui l'eroina era Yokihi (Imperatrice cinese 
che simboleggia la bellezza femminile). Anche oggi le maschere 
del “No” quando servono ad impersonare il volto di una donna 
di superiore bellezza, sono chiamate “Yajiro”, del nome del 


creatore. 


ZEN-E YASUDA (Etsudo) 
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(Questo elenco di opere, da cui sono state escluse quelle in 
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Migeon, G.: L’Estampe japonaise. 2 vol. 1923. 

Nagami, T.: Colour Prints of Old Nagasaki. II parts. 

Ninagawa, N.: Ancienne poterie japonaise. 5 vol. 
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Noguchi, Y.: Hokusai. 1925. 
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Rumpf, F.: Meister des Japanischen Farbenholzschnittes. 1924. 

Strange, E. F.: Japanese IMustration: History of Arts of wood-cutting 
and colour-printing in Japan. 1904. 
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Taki, Seiichi: Three Essays on Oriental Painting. 1910. 
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NOTA: Oltre ai volumi su menzionati è pure opportuno citare le seguenti pubblica- 
zioni di carattere periodico: Year Book of Japanese Art, pubblicato annualmente 
dal Comitato Giapponese per la Cooperazione Intellettuale della S. d. N., a cura 
del Dott. S. Taki, uno dei critici e storici d’arte più serii che conti questo paese. 
Sono finora comparsi due volumi (1927 e 1928) che oltre ad essere una miniera 
d’informazioni preziose, contengono pure studi critici e resoconti dettagliati 
di tutte le maggiori manifestazioni artistiche che hanno luogo anno per 
anno in Giappone. Va pure citata la grande rivista mensile d’arte “ Kokka” 
che pure pubblica una pregevole serie di riproduzioni artistiche dei 
capolavori dell’arte giapponese. Inoltre, la Ditta Otsuka di Tokio si spe- 
cializza in riproduzioni di opere d’arte antiche e moderne e pubblica, di quando 
in quando, utilissime serie di fotografie. Infine, i “Proceedings of the Asiatic 
Society of Japan” contengono studi originali ed autorevoli lumeggianti gli aspetti 
meno conosciuti della cultura, dell’arte e della religione giapponesi. 
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